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Besonders abgedruckt aus dem Berichte über die allgemeine Agricul- EV 
tur- und Industrie-Ausstellung zu Paris im Jahre 1855. Olasse xxme. 
Im Auftrage des k. k. Ministeriums für Handel, Gewerbe und öffentliche Bauten heraus- 
gegeben unter der Redaction von Dr. Eberhard A. J onäk, k. k. Professor an der 


Universität zu Prag. 


I. Blas-EInstrumente. 


Dem profanen Berichterstatter sind bei Besprechung der musi- 
kalischen Blas-Instrumente enge Grenzen gezogen. Zwar schloss 
die in der Rotonde in langer Flucht hinlaufende Gallerie ausser den 
Geigen und deren Familie eine Menge solcher Tonwerkzeuge blank 
geputzt und zierlich geordnet in sich; in der Trophäe des Transeptes 
thronten neben Vuillaume's Riesenbass auch einige Blechkolosse 
Gautrot's, des Fabrikanten zar’ e&>xnv, neben welchen die kleine 
Flöte mit dem grossen Namen Tulou fast verschwand; der erst in 
der Neige der Ausstellung aufgerichtete Katafalk des viel begünstigten 
Adolf Sax vermochte es sogar zeitweilig die Aufmerksamkeit des 
grossen Publieums von den Leuchthürmen, dem geharnischten Ritter 
und Tahan's Vogelhause abzulenken und selbst Österreich hatte 
sich veranlasst gesehen, die Bedeutung seiner Blech - Instrumenten- 
Fabrieation durch eine hochaufgethürmte Pyramide recht anschaulich 
vor Augen zu führen; allein dem Ohre, durch welches Flöten und 
Clarinetten, Trompeten, Hörner und Posaunen zum Herzen sprechen, 
(len Muth entflammen, die Lust erwecken oder das Gemüth zur Zer- 
knirsehung stimmen — diesem Sinne blieben sie unzugänglich. Selten 
nur riefen einzelne versuchsweise entlockte Töne den schönen Beruf, 
dem sie geweiht sind, lebendiger ins Gedächtniss. 

Es gibt freilich auch an den Musik - Instrumenten nicht wenige 
äussere Merkmale, welche, obwohl für den Laien ganz unverständlich, 
dem Fachmanne als Anhaltspunkte dienen, den inneren Werth zu beur- 
theilen. Der Ton selbst bleibt aber auch für diesen das sicherste 
Kriterion der Güte eines Instrumentes. 

Allerdings werden die Ausstellungen nicht allein darum ins Werk 
gesetzt, um das kaufmännische Interesse der Aussteller oder die blosse 
Schaulust des grossen Publieums zu befriedigen. Es sollen dabei auch 
die relativen Vorzüge der mannigfachen Produete der Natur und des 
menschlichen Gewerbfleisses durch sachkundige Männer erforscht, die 
Fortschritte, die im Bereiche der Production gemacht worden sind, 
gewürdigt und die Bahnen angedeutet werden, auf welchen mit Erfolg 


vorwärts gestrebt werden kann. 
(Schebek.) ji 


Wie wenig. gimstig sind aber in dieser Beziehung die Ton- 
werkzeuge gegenüber den meisten anderen Erzeugnissen der Kunst 
und der Industrie gestellt? Während die Vollkommenheit oder Unvoll- 
kommenheit der letzteren sowohl für sieh allein als im Vergleiche mit 
anderen oft dureh einen Blick sich erfassen lässt, bedarf es bei jedem 
einzelnen Tonwerkzeuge sorgfältiger Prüfung, die nur suecessive vor 
sich gehen kann und, wenn es sich um Ermittlung der feineren Ton- 
Niraneen handelt, nicht selten wiederholt werden muss. Wie ungeeignet 
sind zudem in der Regel nicht die Ausstellungsloealitäten für solehe 
Prüfungen *) und wie verzögernd wirkt nicht auf die Vornahme der- 
selben die Ermüdung, welcher das Gehör der Preisriehter so bald 
und leicht ausgesetzt wird ? | 

Zur riehtigen Beurtheilung der Instrumente gehören ferner 
Männer, welche die Natur und Eigenschaften derselben zum Gegen- 
stande eines besonderen Studinms gemacht haben, seien es nun Musiker 
von Fach, Instrumentenbauer, Physiker oder auch nur Instrumenten- 
iiebhaber, sofern diesen nur tiefere musikalische Bildung nicht 
abgeht. Damit will nieht gesagt sein, als sollten der Musiker und der 
Instrumenten - Verfertiger als solehe von dem Preisriehteramte aus- 
geschlossen werden, sondern nur, dass einer einseitigen Auffassung 
nicht Raum gegeben werden darf, um ein sicheres Urtheil über den 
Werth einzelner Leistungen sowohl, als über die beim Baue der 
Instrumente überhaupt zu befolgenden Maximen zu erzielen. Professor 
Schafhäutl hat in mehreren Partien seines Berichtes über die Münch- 
ner Ausstellung bereits einen anerkennenswerthen Beweis geliefert. 
wie manche anregende und nützliche Ideen sich auf diesem Wege zu 
Tage fördern lassen. Um jenem Ziele näher zu kommen, wäre es jedoch 
nach unserem Erachten am Besten, es würden von Zeit zu Zeit und 
zwar in grösseren Intervallen Speeial-Ausstellungen für Musik- 
oder doch wenigstens für Orchester - Instrumente veranstaltet. Den 
Anforderungen an die Akustik des Locales könnte dabei besser Rech- 
nung getragen und auf die Prüfung der einzelnen Objeete mehr Zeit 
und Sorgfalt verwendet werden. Selbstverständlich dürfte dem Publi- 
cum, welches sich voraussichtlich zwar wenig zahlreich einfinden, aber 
auch um so berufener sein dürfte. der Zutritt zu den Prüfungen 
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) In Paris wurden sämmtliehe Instrumente in dem Saale des Conservatoriums der 


Musik, bekanntlich einem sehr akustischen „ geprüft. A. d. Red. 
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nicht versperrt bleiben *). Der Hauptnulzen aber würde aus dem 
Ergebniss der Beurtheilung erwachsen, die. wenn in die rechten 
Hände gelegt, und mit Gewissenhaftigkeit vorgenommen, gewiss 
nicht verfehlen wird, die riehtigen, auf der Wissenschaft und 
Empirie beruhenden Prineipien des Instrumentenbaues zur allge- 
meinen Geltung zu bringen, von denen man sich heut zu Tage in 
mancher Beziehung so weit entfernt bat. 


Was die Fabrication der Blasinstrumente anbelangt, so lässt sich 
ein frisches und rüstiges Streben nicht verkennen, sie nieht nur in 
Bezug auf Umfang und Reinheit der Seala und bequeme Handhabung 
den bedeutenden Anforderungen der neueren Tonsetzkunst anzupas- 
sen, sondern auch die Kraft und den Wohlklang ihres Tones zu erhö- 
hen. Einzelne denkende und erfinderische Köpfe, wir nennen in 
erster Reihe Böhm und Cerven y, sind auf Ideen verfallen, welche 
so zu sagen ein ganzes System von Verbesserungen in sich schliessen. 
Glücklicher Weise fehlt es diesen Männern auch nieht an Ausdauer 
und Strebsamkeit, um ihre Gedanken durch fortgesetzte Versuche 
und stets neue Vervollkommnungen zur vollen Reife zu bringen. 
Andere Meister haben, wie z. B. Triebert in Paris durch ein sorg- 
sames Eingehen in die Natur einzelner Instrumente manchen Mängeln 
derselben abgeholfen und so im Besonderen den allgemeinen Fort- 
schritt gefördert. Immer aber bleibt noch auf diesem Felde sehr viel 
zu thun übrig, da die akustischen Gesetze , welche bei der Bildung 
des Tones in Blasinstrumenten wirksam sind, wie nicht minder die 
nöthigen Rücksichten auf die Behandlung, der Vollendung derselben 
ungemeine Schwierigkeiten entgegensetzen. 

Wir versuchen es in Folgendem eine Skizze der Instrumenten- 
Fabrication zu geben, wie sie sich uns auf der Ausstellung darbot. In 
tiefere Erörterungen einzugehen, ist uns nicht vergönnt, weil wir nicht 
alle Expositionen genauer kennen zu lernen in der Lage waren. Wer 
sich über die Geschichte und Theorie der einzelnen Instrumente näher 
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*) In Paris hatte das Publieum, vielleicht einige wenige Künstler ausgenommen, zu 
den Prüfungen der Jury keinen Zutritt. In München wurden Gäste zugelassen. 
Dadurch erhielt die Beurtheilune einigermassen das Gewicht der \Ollenllichkeit 


für sich. 
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unterriehten will, den müssen wir auf den ebenso gediegenen wie 
umfassenden Bericht des Professor Sehafhäutl über die Münchner 
Ausstellung und auf Friedrich Zamminer’s Schrift über die Musik 
und die musikalischen Instrumente, sowie auf jene von Heinrieh 
Weleker von Gontershausen über die Tonwerkzeuge verweisen. 
Auch der von einer musikalischen Autorität, Herrn Fetis, verfasste 
Bericht über die XXVII. Classe im Rapport du Jury enthält schätzens- 
werthe Bemerkungen über einzelne Instrumente. 


1. Holz-Blasinstrumente. 


In den Seitengängen des Hauptgebäudes in der bairischen 
Abtheilung bemerkten wir eine vereinzelte Flöte, über welcher sich 
der Name Theobald Böhm aus München befand. An diese Flöte 
knüpft sich eine neue Epoche in der Geschichte der Blasinstrumente. 

Um dem Leser von der allmählichen Entwicklung und Vervoll- 
kommnung dieser ebenso wichtigen als interessanten Erfindung ein 
Bild zu geben, lassen wir das folgen, was hierüber Professor Schaf- 
häutl in seinem Berichte über die Münchner Ausstellung sagt: 

„Seitdem sieh die Instrumentalmusik entwickelte, blieb die Flöte 
als ein sehr mangelhaftes Instrument weit hinter den Saiteninstrumen- 
ten zurück, und dieses Schicksal theilte sie mit den meisten Blas- 
Instrumenten mit Grifflöchern; denn die neue Scala hat zwölf halbe 
Töne, welehe durch Deeken und successives Öffnen der Tonlöcher 
mittelst der Finger hervorgebracht werden mussten. Bekanntlich 
stehen aber dem Flötenspieler nur neun Finger zu Gebote. Bei Bass- 
Instrumenten kann der Spieler noch überdies nur wenige der Ton- 
löcher mit seinen Fingern erreichen, welche viel zu weit auseinander 
liegen und über das ganze Instrument vertheilt sind. Man half sich 
bei allen diesen Instrumenten, so gut es gehen wollte. Wenn kein 
weiterer Übelstand, als der sieh einfand, dass die Finger ihre 
bestimmten Tonlöcher nieht erreichen konnten, so half man sich 
ziemlich leicht durch Klappen, deren Hebel man so lange machen 
konnte, als man wollte, obwohl auch lange Klappen ein viel schwereres 
Spiel veranlassten, als das einfache Decken des Tonloches mittelst 
der Finger. Unmöglich war es aber, 12 Tonlöcher mittelst der neun 
Finger zu decken, desshalb begnügte man sich mit 8 Tonlöchern, 
6 für die Finger, 1 für den Daumen der linken Hand und 1 von 
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einer Klappe bedeckt fur dis oder es, weil dieses Tonloch der kleine 
Finger gar nicht mehr erreichen konnte; allein auch die übrigen 
6 Tonlöcher, damit sie bequem von den Fingern bedeckt werden 
konnten, durften nicht. mehr an ihre richtige Stelle gesetzt werden; 
die meisten kamen höher herauf und mussten desshalb kleiner gemacht 
werden. Der Ton dieser kleinen Löcher war desshalb von anderem 
dumpferen Klang als der derjenigen Tonlöcher, welche am richtigen 
Platze standen.“ 

„Dazu kam noch ein anderer Umstand; wir haben 12 halbe Töne 
und nur 8 Tonlöcher. Um die fehlenden halben Töne hervorzubringen, 
musste man sich desshalb ganz eigenthümlicher Hilfsmittel bedienen, 
um diese fehlenden Töne zu erzwingen. Die Flöte stimmte aus d: 
dis gibt die dis Klappe, e das nächste Griffluch; fis gibt das zweite 
Griffloch. Allein für y konnte kein Tonloch mehr angebracht werden, 
weil die Finger fehlten. Das nächste Tonloch ist schon mehr gs. Um 
also y doch zu erzwingen, öffnete man das gis-Loch, schloss aber das 
Tonloch, welches fs gegeben hatte, mittelst des Fingers wieder zu. 
Dadureh wurde das gis nolhdürftig um einen Ton herabgedrückt. 
Welch’ eine schlechte Qualität durch solche Operation hervorgebracht 
wurde, braucht keiner weitern Erwähnung.“ 

„So litt das Instrument an mehreren erheblichen Mängeln, und es 
war als Concert- und Orchester - Instrument immer sehr mangelhaft, 
bis endlich der baierische Hofmusieus Theobald Böbm in München 
eine Reformation im Flötenbau zu Stande brachte, welche gleichfalls 
die Reformation aller übrigen Blasinstrumente zu Folge hatte. Er setzte 
nämlich für jeden Ton der Scala ein Tonloch, also 14 Tonlöcher und 
zwar genau an dieselbe Stelle, welche ihnen der Rechnung nach 
gebührt, und machte jedes dieser Tonlöcher so weit als nur möglich, 
und zwar so weit, dass es bei den neuesten Instrumenten sogar mit 
dem Finger nicht mehr gedeckt werden konnte. Dadurch wurde jeder 
Ton der Seala rein und so voll und klar, dass dieser neue Ton den 
alten Flötenton um das Dreifache übertraf. Nun kam die Haupt- 
schwierigkeit. Wie waren diese 14 Tonlöcher mittelst 9 Finger zu 
decken und regelmässig wieder suecessive zu öffnen. * 

„Böhm löste diese Aufgabe mittelst eines höchst sinnreichen 
Mechanismus, und diese Lösung kann in der That ein Triumph mecha- 
nischen Scharfsinnes genannt werden. Das Hauptprineip dieses neuen 
Mechanismus bestand in der Trennung der Klappen von den sie in 


Bewegung setzenden Hebeln oder Griffblättern (Stielen ), indem er 
die Klappen rechtwinkelig an langen, sich parallel mit der Achse der 
Flöte bewegenden meta!lenen Achsen befestigte. So konnte er eine 
Klappe unten anbringen, den Griff hingegen, der sie öffnete und 
schloss, am oberen Ende der Flöte.“ 

„Das zweite Prineip seines Mechanismus, welches er nun mit dem 
ersten verbinden konnte, war die Ringklappe. Statt des Stieles, 
weleher eine Klappe auf obige Weise öffnete oder schloss, war ein 
Stiel mit einem Ringe angebracht, welcher von grösserem Durch- 
messer war, als das Tonloch, über welchem er stand. Um das Ton- 
loch war im Holze der Flöte eine Ringrinne eingedreht, welche den 
Ring aufnahm , sobald der Finger denselben niederdrückte, so dass 
der Finger, vom Ringe ungenirt, zugleich die Öffnung des Tonloches 
schloss. Durch diese sinnreiche Erfindung verriehtete ein Finger zu- 
gleich zwei Funetionen. Er schloss das Tonloch, über welchem er 
stand, und zugleich mit der Ringklappe eine zweite Klappe am obern 
oder untern Theil der Flöte; er ersetzte also in der That zweı 
Finger, und dadurch wurde noch überdies bewirkt, dass trotz der 
14 Öffuungen die Finger durch die ganze Scala von d bis 5 sieh nicht 
zu verrücken brauchten, während bei den übrigen Flöten das Hinüber- 
gleiten des Fingers von einer Klappe auf die andere während des 
Spieles eine Gleichförmigkeit in den Passagen beinahe unmöglich 
machte. Nun konnte auch die Bohrung des Instrumentes richtiger 
nach akustischen Prineipien hergestellt werden.“ 

„Böhm machte die Röhre eylindrisch aus Metall, und gab nur 
dem Kopfe die nöthige, aber regelmässig konische Gestalt, ohne 
welche namentlich die höheren Octaven nicht rein zur Ansprache 
gebracht werden können. Böhm stand jedoch dabei nicht still: da er 
erfahren hatte, wie sehr die Grösse des Griffloches auf die Klarheit 
und Fülle des Tones einwirke, so machte er die Tonlöcher so gross, 
als es der Durchmesser der Röhre vertrug. Nun konnten die Griff- 
löcher aber nicht mehr mittelst der Finger geschlossen werden. 
Böhm legte nun über jedes Griffloch eine Klappe, welche offen 
stand, und, durch den Finger wiedergedrückt, das grosse Tonloch 
vollkommen schloss. Anstatt den Finger aufs Tonloch zu legen, legt 
der Spieler den Finger auf die oben etwas schüsselförmig vertiefte 
Klappe, und er hat dabei noch den Vortheil, dass er sicher ist, das 
Tonloch stets zu schliessen, wenn er nur den Finger mit gehöriger 
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Kraft auf die Klappe drückt. Dadurch wurde zugleich die eigentliche 
Ringklappe entbehrlieh, ihr Prineip aber liess sich viel leichter mit 
den neuen Deckklappen verbinden.“ | 

„Eine solche Flöte aus Silber hatte Böhm zu der Industrie-Aus- 
stellung nach London gesendet, und erhielt dafür einstimmig die 
grosse Medaille, wobei es wieder Ausländer, vorzüglich Berlioz, 
waren, die die Erfindung in ihrem ganzen Umfange und in ihrer Trag- 
weite zu würdigen wussten.“ 

„Durch solehe künstliche mechanische Combinationen wird der 
Mechanismus freilieh sehr eomplieirt und zu seiner Ausführung die 
geschickte Hand eines Uhrmachers oder Mechanikers erfordert.“ 

„Da die zarten Achsen, an welche alle die Klappen rechtwinkelig 
angereiht waren, eine ziemliche Länge erhalten mussten (die Länge 
für die Trillerklappe war It, Zoll) und an ihren Enden in Körnern 
von Stahl liefen, so vertrugen sie weder Stoss noch eine andere schroffe 
Behandlung der Art, und da oft durch einen Hebel am unteren Theile 
der Flöte eine Klappe weiter abgeschlossen werden muss, und so 
umgekehrt, da mehrere Klappen durch einen einzigen Finger bald 
einzeln, bald zusammengedrückt werden, so musste der Mechaniker 
nieht allein Sorge tragen, dass eine Klappe, welche der Finger 
niederdrückte, schloss, es mussten mit dieser einen Klappe zugleich 
alle höher liegenden, welche mit ihr in Verbindung standen, sicher 
geschlossen werden.“ 

„Desshalb geschah es bei nicht sorgfältiger Behandlung des In- 
strumentes, dass eine Schraube verrückt wurde, oder eine Achse sich 
bog, oder eine der Klappen nicht mehr schloss. Der Schluss war 
zwar ziemlich leicht wieder herzustellen, erforderte aber eine zarte 
Hand und Einsicht in den Mechanismus des Instrumentes, welche Eiu- 
sicht gewöhnlich Virtuosen am allerwenigsten zu besitzen pflegen.“ 

„Um endlich auch noch diesem Übelstande abzuhelfen, sann 
Böhm so lange nach, bis er seinem Mechanismus eine neue, einfa- 
chere, dauerhaftere Gestalt, und somit unter den obwaltenden Um- 
ständen auch die letzte Vollendung gab.“ 

„Er nahm die vielen Klappen von einer Achse ab, so dass man 
nur mehr zu sorgen hat, dass jede Klappe für sich gut schliesst, dann 
lässt sich der Schluss mehrerer mit einander verbundener Klappen 
durch einfache Stellschrauben sehr leicht nach Belieben reguliren. 
Die silbernen Achsen laufen nicht mehr in Körneru: sie drehen sich 
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blos um eine stählerne, durch sie hindurchgesteekte Achse, welche 
man an ihrem Knöpfehen fassen und selbst mittels des Fingers 'heraus- 
ziehen kann, worauf sämmtliche Theile von selbst aus einander 


fallen.“ 
„Die erste Flöte mit diesem neuen Mechanismus, eylindrisch und 


nur das Kopfstück konisch, mit gekrümmten Seiten hatte Böhm in 
München ausgestellt.“ 

Den Gedanken zu der Verbesserung der Flöte hatte Böhm 
im Jahre 1832 gefasst. Bis zum Jahre 1846 nahm er keine Verän- 
derung an seiner ersten Einrichtung vor, hörte aber nicht auf, die 
akustischen Gesetze, welche auf die Tonbildung von Einfluss sind, 
zu erforschen, so wie über die Mittel, dieselben bei den Instrumenten 
zur Geltung zu bringen, nachzudenken, wobei er zu folgenden Resul- 
taten gelangte : 

1. Die Stärke des Tones ist der in Schwingung versetzten Luft- 
massa proportionirt. 

2. Man erreicht eine vollständigere Vibration der Luftsäule in 
Röhren, wenn diese in der Gegend des Mundstückes verengt werden. 

3. Die Verkürzung oder Verlängerung sowie die Verengerung 
der Röhre übt auf die Beschaffenheit des Tones, wie auf seine 
Hervorbringung einen merklichen Einfluss aus. 

4. Die Verengerung darf nicht in gerader, sondern muss in 
krummer Linie ausgeführt werden. 

5. Die Bildung der Schwingungsknoten geht in einer Röhre, 
welche von der Seite angeblasen wird, viel leichter und besser vor 
sich, wenn diese eylindrisch ist, als in jeder anderen. 

6. Eine eylindrische Röhre mit einem kegelförmigen Kopfstücke 
kann als vollkommen eylindrisch angenommen werden, weil der 
konische Kopf eine kaum bestimmbare Abweichung bewirkt. 

Auf diese Erfahrungen gestützt, baute Böhm seine neue Flöte, 
welche gerade die umgekehrte Gestalt der alten erhielt, indem der 
Kopf sich etwas konisch verjüngt, die Röhre aber einen vollkom- 
menen Cylinder bildet. 

Auch der Untersuchung des Materials, aus welchem die Flöten 
angefertigt werden, hat Böhm seine Aufmerksamkeit zugewendet. 
und als das geeignetste Silber und hart gezogenes Messing befunden. 
Das Exemplar, welches sich auf der Ausstellung befand, war jedoch 
aus Kokosholz. 


Der Erfinder selbst hat schon sein System auf Obo@n und Fagote 
angewendet. Die Modelle dazu waren in Paris ausgestellt. Das Fagot- 
modell bestand aus einem geraden messingenen Rohre mit den nöthigen 
Tonlöchern und hölzernem Stöpsel und das Obo@modell ebenfalls aus 
einem einfachen Rohre mitLöchern aus Pflaumbaumholz. Das Anblasen 
der Töne auf diesen Röhren bewährte neuerdings die Richtigkeit 
der den Böhm’schen Systeme zu Grunde liegenden Prineipien. Auch 
befand sich hier eine bereits in München ausgestellt gewesene Clari- 
nette von G. Ottensteiner in München, auf welehe der Böhm’sche 
Mechanismus mit Bärmann’scher Verbesserung mit sehr gutem 
Erfolge übertragen war. Eine besondere Vorliebe scheint auch unter 
den Pariser Fabrikanten für dieses System rege zu sein, aus den 
zahlreich vorhandenen Gegenständen zu schliessen, die nach dem- 
selben ausgeführt waren. 

Böhm theilt das Loos vieler anderer Erlinder. Kaum dass sein 
System sich bewährt und Anerkennung gefunden (zu Paris erhielt er 
die grosse Ehrenmedaille), wird ihm die Ehre der Erfindung wenig- 
stens theilweise streitig gemacht. Man weist auf die Querflöte der 
Chinesen hin, die ebenfalls mit sehr grossen Grifflöchern versehen 
ist; man erinnert sich, dass der Hannoveraner Riboeck bereits in 
seinen 1772 herausgegebenen „Bemerkungen über die Flöte“ auf 
die Vortheile aufmerksam gemacht hatte, welche die konische Foım 
der Flöte in der Gegend des Mundloches hat, und der Referent der 
„Gazette musicale“ weiss eine romantisch klingende Geschichte von 
einem in französischen Diensten gestandenen Schweizer Officier 
Namens Gordon zu erzählen, welcher nach der Juli-Revolution in 
seineHeimath zurückgekehrt, gleichzeitig auf dieselbe Idee wieBö hm 
gerieth, später auch einen Arbeiter von Böhm zur Anfertigung der 
Instrumente aufnahm, nachdem er aber dabei viel Geld zugesetzt, 
den Kopf verlor und die Flöte in den Genfer See warf. 

Böhm hat höchst wahrscheinlieh weder von der chinesischen 
Flöte, noch von den Versuchen Riboeek’s undGordon’s Kenntniss 
gehabt, und wenn dies auch der Fall gewesen wäre, so kann ihm 
die Ehre nicht streitig gemacht werden, mit Ausdauer und Scharfsinn 
das zur Ausführung gebracht zu haben, was Andere nur unvollständig 
erfassten oder unvollendet liessen. 
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Wir kommen nun, nachdem wir das System herausgehoben, 
welches bei der Fabrication der Holz-Blasinstrumente bereits vielfach 
Eingang gefunden, und aller Wahrscheinlichkeit nach eine gänzliche 
Umstaltung der letzteren zur Folge haben wird, wieder auf die 
Gesammt-Ausstellung zurück. 

Frankreich besitzt in der Anfertigung von Flöten, Oboen, 
Clarinetten u. s. w. seit Langem einen hohen Ruf und hat denselben 
auch auf der Ausstellung glänzend gerechtfertigt *). 

Von besonderem Interesse war es den Kampf des Alten mit dem 
Neuen zu beobachten, welcher sich in den ausgestellten Objeeten 


*) Die Fabrieation der Holzblasinstrumente hat sich in Frankreich zum grössten Theil in 
der kleinen Stadt la Couture Boussey im Departement de Eure eoncentrirt. Nichts 
desto weniger ist auch die zu Paris erzeugte Menge nieht unbeträchtlich , wenn auch 
weniger der Zahl der Stücke, als dem Werthe nach, indem daselbst meist Instrumente 
erster Qualität angefertigt werden. Über die Pariser Fabgieation liefert uns die von 
der dortigen Handelskammer herausgegebene Statistik aus den Jahren 1847 und 1848 
Daten, von welchen wir nachstehende anführen: 

Die 17 Industriellen (worunter einer zugleich Geigenbauer,, ein zweiter zugleich 
bleehinstrumentenmacher) beschäftigten im Jahre 1847 78 Arbeiter, in welcher Zahl 
Jedoch eine Anzahl Vollender (fnösseurs) und Klappenmacher inbegriffen war, für 
welche Fabrikanten von la Conture arbeiteten. Davon beschäftigten 

1 mehr als 10 Arbeiter 

9 2 bis 9 n 

1 nur 1 pr 
während 6 allein arbeiteten. 

In Jahre 1847 belief sich der Werth der Produetion auf 318.000 Fes. , somit im 
Durchschnitte auf 18.705 Fes. für einen Unternehmer, Unter ihnen machten 

5 für mehr als 25.000 Fes. 

> - „ 10.000 bis 25.000 Fes. 

EE 2 „5.000 „ 10.000 Bes. 

7 „ weniger „ 5.000 Fes. 

Geschäfte. 

Der Durchschnitt für einen beschäftigten Arbeiter betrug 4077 Fes., welche 
Ziffer aber, wenn man die allein arbeitenden seehs Meister hinzurechnet,, auf 
3.786 Fes. herabsinkt 

Von den 78 Arbeitern waren 73. nämlich 66 Männer und 4 Frauenspersonen nebst 
3 Knaben im Atelier, 5 erwachsene männliche Arbeiter aber in ihrer Wohnung 
beschäftigt. 

Die männlichen Arbeiter werden zum Abdrehen und Adjustiren (finisser). die 
Frauenspersonen zum Poliren verwendet. 

Die Entlohnung bei 55 Arbeitern geschah per Tag, bei 16 nach dem Stücke, die 
Summe der täglichen Entlohnungen betrug 288 Fes., der Durchschnitt 4 Fes. 60 U. 
und es belief sich der tägliche Lohn oder Verdienst bei 2 Arbeitern auf 2 Fes. 50 Ü., 
bei 66 auf 3 bis 5 Fes. und bei einem Arbeiter auf 5 Fes. 50 C. Die Frauenspersonen 


erhielten 1 Fes. bis 3 Fes. 50 C. per Tag. Die Knaben waren Lehrlinge. 
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dieser Partie ausprägte. Während mehrere Meister bereits mit vollen 
Segeln dem Systeme Bö hm'’s zusteuern, halten Andere fest an dem 
Hergebrachten und suchen es mit Aufgebot alles Scharfsinnes zu ver- 
vollkommnen, um das Neue abzuwehren. Namentlich ist es der einst 
so berühmte Tulou, welcher in seinen späten Tagen sich auf den 
Instrumentenbau geworfen und als solcher die alte Flöte, auf wel- 
cher er so viele Triumphe errungen, mit einer Zähigkeit vertheidigt, 
dass man ihm wohl hauptsächlich aus diesem Grunde allgemein den 
Beinamen „die alte Flöte“ beilegt. 

Indessen schien der Sieg des neuen Systems in Frankreich nicht 
mehr zweifelhaft. Ausser jener von Tulou gab es kaum eine Expo- 
sition, in welcher nicht ein oder mehrere Stücke nach diesem System, 
sei es in seinem ersten oder in den späteren Stadien, ausgestellt ge- 
wesen wären. Inder Mehrzahl herrschte das Bö hm’sche System bereits 
vor und wenn einzelne Fabrikanten, ungeachtet ihrer Überzeugung 
von der Vortrefllichkeit des letzteren, noch Instrumente nach alter 
Art anfertigen, so liegt die Ursache wohl darin, dass sie den Wün- 
schen der Kunden Rechnung tragen müssen, welche von einer alten 
Gewohnheit nicht immer so schnell abgehen, als die Producenten oft 
einer neuen Richtung zu folgen vermögen. 

Unter den Ausstellern von Holz-Blasinstrumenten tritt uns zuerst 
die Firma Triebert et Comp. in Paris entgegen. Ihr verdankt man 
vornehmlich die Ausbildung der Obo&@ und der andern zu deren Fami- 
lie gehörigen Instrumente. Ihren Bemühungen ist es gelungen, die 
Reinheit der Scala wesentlich zu verbessern, den näselnden Ton zu 
beseitigen und zugleich dessen Kraft zu verstärken, ohne ihın den 
eigenthümlichen Timbre zu benehmen, dann mit Benützung des 
Klappen-Systems von Böhm den Fingersatz und zugleich das Spiel 
in allen Tonarten zu erleichtern. 

Triebert hat ferner den Kreis der Oboön erweitert, indem 
er eine solche in As construirte, die er hautbois pastorale nennt und 
hauptsächlich für Militär- und Tanzmusik bestimmt. Um die Oboön 
in C und BD zu ersetzen, baute er eine in Des, welche einerseits den 
Vortheil haben soll, dass sie um einen halben Ton höher als jene ın 
C ist, andererseits, dass an ihr in den verschiedenen Tonarten alle 
Töne leicht und schön ansprechen. Auch das englische Horn (Contre- 
Alt Hautbois) erfuhr durch ihn namhafte Verbesserungen, ebenso das 
Bassinstrument in der Familie der Obo@n, der Fagot, dessen Mängel 
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in Bezug anf Ungleiehheit, Unreinheit und unverlässliche Ansprache 
in der Mittellage bisher den Musikern viel zu schaffen machten. 

Triebert und seinem Assoeie Mazoli soll es geglückt sein, im 
Vereine mit Böhm, welcher ihnen die Übertragung seines Systems 
auf die Oboön anvertraute, ein Fagot zu bauen, welches in Schönheit, 
Reinheit und leichter Ansprache des Tones allen Anforderungen ent- 
spricht, und dessen Mechanismus der Art ist, dass die bei dem alten 
Systeme so schwierigen Passagen nunmehr mit Leichtigkeit auszuführen 
sind. Doch wurde das Instrument in dieser vollendeten Gestalt zu spät 
fertig, um noch einen Gegenstand der Ausstellung bilden zu können. 

Triebert et Comp. vervollständigten überdies die bereits in 
drei Stimmen, nämlich Sopran, Contre -Alt und Bass, vertretene 
Familie der Obo&n noch durch ein Tenor-Instrument, das sie Baryton 
nennen. 

Um die Clarinette haben sichTriebert et Comp. ein wesentliches 
Verdienst durch eine verbesserte Einrichtung am Mundstücke erworben. 
Wie bekannt, besteht dasselbe aus einem Rohre in Form eines Schna- 
bels, dessen schief zulaufende Oberlippe durch die Substanz des 
Mundstückes (Ebenholz oder Kokosholz) selbst gebildet und vollkom- 
men unbeweglich ist, während die aus einem Rohrblättchen beste- 
hende, mit einem Bindfaden fest auf das Rohrstück aufgebundene 
flache Unterlippe beim Anblasen in Schwingungen versetzt wird. 
Man ersieht hieraus, dass dieser Theil nieht ohne Einfluss auf den 
Ton und das Spiel ist. In seiner bisherigen Beschaffenheit war das 
Mundstück von mancherlei Übelständen nicht frei. Durch die sich 
ansammelnde Feuchtigkeit schwoll das Blättchen an, die Öffnung 
verengte sich und der Ton war dann schwer hervorzubringen. Das 
Austrocknen hingegen bewirkte wieder ein Abstehen des Rohrblattes. 
Es musste daher durch öfteres Binden nachgeholfen werden, welche 
Operation jedoch zu langwierig ist, als dass sie jederzeit und beson- 
ders während des Blasens gut vorgenommen werden könnte. 

Eine theilweise Verbesserung war es schon gewesen, dass 
man das Holz des Schnabels durch Metall oder Krystall ersetzte, wel- 
che Stoffe die Feuchtigkeit weniger anziehen. Dann verfiel man 
darauf, anstatt des Bindfadens Messingbänder anzuwenden, welche 
mittelst Schrauben bald nachgelassen, bald fester angezogen werden 
können. Diese Vorrichtung ist jetzt ziemlich allgemein im Gebrauche. 
Unser Meister aber führte die Verbesserung weiter, indem er noch 
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eine Druckvorriehtung hinzufügte, welche es dem Spieler gestattet, 
das Rohrblatt ganz nach Belieben zu reguliren. 


PARIS, 


TRIEBERT|| 


brevete 


Die nebenstehende Zeiehnung gibt ein 
Bild von dieser Einriehtung, von dem Er- 


finder bee - pompe (Pumpenmundstück) 
genannt: 


A stellt die Röhre vor, welche in das 

Ansatzstück hineingeschoben wird, 

B die Oberlippe, 
© die Unterlippe (das Rohrblatt) des 

Mundstückes, - 

D die Schraube des Rohrblattes (presse- 
anche et sa vis), 

E die Schraube der beweglichen Platte, 

F die beweglichePlatte (table mobile), 

(r das Ansatzstück *). 

Die äussere Arbeit der von Trie- 
bert et Comp. ausgestellten Objeete war 
über allen Tadel erhaben. 

L. A. Buffet zu Paris erfreut sich 
vorzugsweise in der Anfertigung von Clari- 
netten (er hatte deren 4 Stück in B und 
C aus Kokos- und Ebenholz, zum Theil mit 
Krystallmundstücken , ausgestellt) eines 
wohlbegründeten Rufes. In seiner Exposi- 
tion befand sich auch ein Bassethorn, das 
Mozart in seinem Requiem mit so schönem 
Effeete angewendet und zwei Bass-Llari- 
netten, welche Meyerbeer in den 
Hugenotten wieder ins Leben gerufen; 


fast an sämmtlicehen Clarinetten, Obo&@n, Flöten und Piecollo's dieses 


*) Die Preise dieses Mundstückes stellen Triebert et Comp. wie folgt: 


Ohne die bewegliche Platte, aber mit der Schraube des Rohrblattes (ver- 


silbert) . Pr. : MILIEU TREE EL, 10 Fes. 
Mit beweglicher Platte und Schraube des Rohrblattes (versilbert) Zr 
Mit beweglicher Platte und Schraube des Rohrblattes (die Ober- 

lippe von Silber, das Übrige versilbert) . 2 2 222 20. 2b", 

Mit beweglicher Platte u. Schraube des Rohrblattes (alles von Silber) 33 
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Ausstellers sah man mehr oder weniger vollständig das System 
Böhm benützt; nur die 4 Stück Fagote (aus Eben- und Ahorn- 
holz) waren noch ganz nach dem alten Systeme angefertigt. Alle 
Stücke waren von vortrefflicher und eleganter Ausführung; ebenso 
jene der Pariser Firmen Clair-Godefroy und L. Lot, welche beide 
nur Flöten, theils nach Böhm's, theils nach altem Systeme (worunter 
von ersterem eine Flöte ganz aus Silber) ausgestellt hatten, dann 
von J. Nonon in Paris, dessen Exposition ausser mehreren 
Oboön fast ausschliesslich aus verschieden ausgestatteten Flöten nach 
Böhm’s System in B, H und C bestand. — An J. L. Tulo u's Flöten 
muss die schöne Arbeit anerkennend erwähnt werden, wenn man 
auch die übrigens begreifliche Hartnäckigkeit, womit er an der alten 
Bauart festhält, nicht billigen kann. Buffet et Grampan hatten 
Oboen und Fagote nach Wiener Art, Flöten und Clarinette aber 
nach Böhm ’s System, durchgehends von vorzüglicher Ausführung. 
Mehrere Flöten und Picollo's von J. D. Breton aus weissem und 
grünem Krystallglas lieferten wohl den Beweis, dass auch eine ausser-- 
ordentlich schwierige Arbeit elegant ausgeführt werden kann, dürften 
aber, wegen ihrer leichten Zerbrechlichkeit, kaum einen entsprechen- 
den praktischen Nutzen gewähren. 

Auch die übrigen Pariser Aussteller V. Thibouville, P. Gen- 
tellet, F. Adler (durch Joubert) E. J. Gyssens, Husson, 
Buthod etThibouville und E. Thibouville hatten gute Arbeiten 
eingeliefert. 

Der Holz-Blasinstrumente von Adolf Sax wird bei Gelegenheit 
der Besprechung seiner Blechinstrumente gedacht werden. 

Der Hauptsitz dieser Fabrieation La Couture-Boussey war nur 
durch eine Firma: Martin frere, aber in ausgezeichneter Weise 
vertreten. Kein so ungetheiltes Lob können wir den Expositionen von 
L. Müller in Lyon (ein Contrafagot und eine B-Clarinette) und 
J. Chr Roth in Strassburg (ausser Flöten, Obo& und Fagot auch 
eine Flöte d’amour und eine Bassclarinette) spenden. 

Aus Österreich waren zwei selbständige Aussteller von Holz- 
Blasinstrumenten erschienen, die altrenommirte Firma J. Ziegler et 
Sohnin Wien und ein jüngerer aufstrebender Meister J. W. Laus- 
mann in Linz, beide mit Flöten, Clarinetten und Oboen (ersterer 
auch mit einem Czakan) in mannigfacher Ausstattung. Alle Stücke 
dieser beiden Firmen (mit Ausnahme einer nach Bärmann’s 
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System angefertigten Clarinette in der Colleetion von J. W. Laus- 
mann) waren nach alter, der sogenannten Wiener Bauart, in der 
technischen Ausführung aber höchst lobenswerth. 

J. Hell aus Wien hatte seiner übrigen Exposition an Blas- und 
Streichinstrumenten auch 8 Stück Clarinetten beigefügt. 

Der von Ottensteiner aus München nach Böhm’s System 
mit der Verbesserung von Baermann ausgestellten B-Clarinette 
(ein sehr hübsches Stück, dem nur die etwas massiven Klappen eini- 
zen Eintrag thaten) geschah bereits Erwähnung. 

Es bleiben somit in dieser Abtheilung der Curiosität halber nur 
noch die drei Flöten und eine Clarinette aus vulcanisirtem Kautschuk 
in dem Departement der vereinigten Staaten von Nordamerika anzu- 
führen. 


2. Blech - Blasinstrumente. 


In der Fabrication der Blechinstrumente stehen Frankreich 
und Österreich in erster Reihe *). In der That eoneentrirte sich 
auch das Interesse fast ausschliesslich auf die Expositionen der beiden 
Länder. Sie hatten die zahlreiehsten und auch die besten Repräsen- 


*) Im Anfange dieses Jahrhunderts besass Strassburg eine unbestreitbare Überlegenheit, 
die heut zu Tage auf die Instrumentenmacher von Paris übergegangen ist. 

Die in ihrer Art so vortreflfliche Gewerhsstatistik, welche die Pariser Handels- 
kammer herausgegeben , gibt uns über die Arbeiterverhältnisse in diesem Zweige aus 
dem Jahre 1847 Auskünfte, welche auch auf die Betriebsweise manches Lieht werfen, 
wesshalb wir Einiges daraus anführen. 

Die Zahl der Industriellen belief sich im Jahre 1847 auf 38, von diesen erzeugten 
23 musikalische Instrumente überhaupt, 3 diverse Trommeln, 6 waren Drechsler und 
machten Mundstücke, 2 beschäftigten sich mit der Anfertigung von Schallbechern, 
2 mit Ventilen und Klappen, 2 mit Löthungen und Reparaturen. Von diesen Unter- 
nehmern beschäftigten: 10 mehr als 10 Arbeiter, 17 von 2 bis 10, 3 je einen einzigen 
und 8 gar keinen Arbeiter. Im Jahre 1847 belief sich der Produetionswerth auf 
1.620.500 Fes.. im Durehsehnitte auf einen Industriellen 42.645 Fes. 

8 machten für 50.000 Fes. Geschäfte und darüber , 
5 n „25.000 „ bis 50.000 Fes., 


8 = SEIN 2 729.000 5 
6 = „ MODOzZE2,20. 0005 
11 „ für weniger als 5.000 Fes.: 


> 


der Durchsehnitt für einen Arbeiter betrug 3.247 Fes. 
Die Zahl der Arbeiter stellte sich in demselben Jahre auf 499 heraus, nämlich 444 
im Atelier arbeitende Mäuner. 17 zu Hause arbeitende Männer, 1 im Atelier 


beschäftigte Frauensperson, 37 Knaben von 12 bis 16 Jahren. Nach ihren verschiedenen 
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tanten ins Feld gestellt, um wie es schien, die Frage, wem von beiden 
der Vorrang gebühre, zur Entscheidung zu bringen. 

Der Haupt-Charakter der österreichischen Insteumente liegt ın 
der weiten Mensur und der konischen Bauart der Röhren; diesen 
Eigenschaften verdanken sie zumeist den schönen, vollen und starken 
Ton, der sie auszeichnet, so wie die leichte Ansprache, worauf bei 
Blasinstrumenten insbesondere viel ankommt, weil beim Spielen der- 
selben das so heikle Organ, die Lunge, in Anspruch genommen 
wird. | 

Ein weiteres charakteristisches Merkmal der österreichischen 
Blechinstrumente gegenüber den französischen besteht darin, dass 
sich die Maschine möglichst am oberen Theile angebracht findet. Der 
Körper der Instrumente ist häufig um 1%, °/, ja sogar %/, von der 
Maschine angefangen bis zum Schallbecher länger, als bei den franzö- 
sischen. Weil nun erst dann, wenn der vihrirende Luftstrom die 
Maschine durchbrochen, der Ton sich eigentlich zu entwickeln be- 
ginnt, so geht auch die denselben erzeugende Erzitterung der Luft 
in einem längeren Körper, mithin auch vollkommener vor sich, was 
auf die leichte Ansprache und die Stärke, Tragfähigkeit und Schönheit 
des Tones von wesentlichem Einflusse ist. 

Belangend die unseren Trompeten entsprechenden Instrumente 
der Franzosen, wohin nicht nur die eigentlichen Trompeten sondern 
auch die Cornets a piston, auch schlechtweg Pistons genannt, ge- 
hören, so befindet sich an denselben die Maschine beinahe in der Mitte 
der Röhrenlänge. Um nun den Nachtheil, welchen die zu grosse Kürze 
des unteren Theiles mit sich führt, einigermassen zu paralysiren, gibt 
der französische Instrumentenmacher der Maschine eine weitere, dem 


Professionen waren es 60 Instrumentenmacher (facteurs), 56 Monteure, Zurichter und 
Zuschneider (poseurs), 32 Polirer, 31 Drechsler, 30 Tischler, 27 Schallstück- 
verfertiger, 12 Putzer (ponceurs), 11 Klappenmacher, 10 Vollender (finisseurs), 
9 Werkführer, 7 Handlanger, 2 Blecharbeiter (euivristes) , 2 Deeorateure (peintres 
decorateurs), 129 ohne besondere Benennung. 

Was die Entlohnung betrifft, so wurden 143 männliche Arbeiter nach dem Tage 
und 318 nach dem Stücke bezahlt; die Summe des täglichen Lohnes betrug 2011 Fes. 
25 C., der Durchschnitt 4 Fes. 36 C., das Minimum 2 Fes. 25 C. und das Maxımum 
8 Fes. Die Arbeiter, deren Lohn unter 3 Fes. im Tage stand, waren dıe Handlanger 
und Tischler, jene, deren Lohu sich über 5 Fes. erhob, die Werkführer,, die finis- 
seurs , die Decorateure und Drechsler. Die eine Frauensperson wurde nach dem Tage 
mit 2 Fes. 75 C. entlohnt. Von den 37 Knaben wurden 8 als Arbeiter angeführt. Die 
übrigen waren Lehrlinge. 
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Körper des Pistons aber von der Maschine an bis zum Schallbecher 
wieder eine engere Mensur, als es bei den österreichischen üblich, 
und mehr eine eylindrische als konische Form. Den obern Theil von 
der Maschine bis in die Nähe des Mundstückes baut er eng und eylin- 
drisch, versieht denselben jedoch mit einem konischen Aufsatzstück. 
ei den österreichischen Trompeten hingegen ist der obere Theil 
kaum so lang als dieses Aufsatzstück, und der untere Theil läuft gleich- 
[örmig in einen kaum merklichen Conus aus. 

Dieser Bauart entsprechend ist auch der Ton. In der Tiefe spre- 
chen freilich die französischen Tron:peten und Cornets wegen der weiten 
Mensur der Maschine leicht an. Aber der Ton ist nicht geschmeidig 
und lang, sondern kurz und durchdringend, man möchte sagen spitzig 
und in der Ferne nieht ausgiebig, woran übrigens auch das starke 
Messingblech mit Schuld trägt, welches fast durehgehends zu den 
französischen Instrumenten verwendet wird. Umgekehrt ist die An- 
sprache der französischen Pistons, Trompeten, Flügelhörner und 
Barytons in der Höhe schwerer; ausser man steckt ein kleines Mund- 
stück auf, wodureh aber der Ton noch dünner wird, als er an und 
für sich sehon ist. . 

Gerade das Gegentheil findet man an den Bassinstrumenten. An 
diesen ist die Maschine verhältnissmässig zu enge mensurirt. Obwohl 
sonst in der Bauart mehr dem österreichischen Systeme ähnlich, so 
geben sie dessen ungeachtet nicht den schönen und kräftigen Ton, 
wie die ganz nach letzterem Systeme gebauten Instrumente, weil 
die Luftsäule durch die enge Maschine gepresst wird, und sich dann 
in den übrigen Theilen des Körpers nicht mehr recht vertheilen, und 
desslialb (zum Theil aber auch wegen des dicken Messingbleches) 
nicht in die gehörige Vibration versetzt werden kann. 

Zudem werden bei der französischen Militärmusik für Bariton- 
und Bassstimmen auch Klappeninstrumente, Ophykleiden genannt, so- 
wohl in B als in F mit 10 Klappen angewendet, die, da beim Öffnen 
der Klappe der Ton durch ein Seitenloch austritt, begreiflicher- 
weise einen ungleichmässigeren Ton geben, als wenn der vibrirende 
Luftstrom ungeschwächt durch den ganzen Körper dringend beim 
Schallbecher austritt. Daher rührt es, wenn, trotz dem dass bei 45 
Mann Blechharmonie-Musik vier Bombardons, sechs Stück Bary- 
tons und oft zwei Ophykleiden in B und F vorkommen, der 


Bass doch in einiger Entfernung schon nicht mehr zu hören ist, 
(Schebek ) p) 


Amt 


18 


während die Mitte übermässig hervortritt und die Pistens den 
Gesang führen. 

Dem österreichischen Systeme am ähnlichsten sind die fran- 
zösischen C- und B- Flügelhörner, obwohl ihre Mensur vom 
Schallstück bis zu der Maschine noch zu enge, und die Röhre noch 
viel zu eylindrisch ist. Durch das Aufsetzen eines langen Trompeten- 
mundstückes wird überdies der Ton mehr trompeten- als flügel- 
hornartig. Dies mag auch die Ursache sein, dass das Flügelhorn als 
Solo-Instrument, wozu es nach der österreichischen Bauart so geeignet 
ist, in Frankreich wenig gebraucht wird, und man daselbst so viele 
Pistons, Discant-, Alt-, Tenor- und sogar Bass-Pistons hat, oder die 
Instrumente, weil sie den Charakter der Pistons wirklieh besitzen, 
wenigstens so nennt, so dass sowohl die Gesang- als die Begleitungs- 
stimmen fast mit lauter Pistons ausgeführt werden, während Wald- 
hörner verhältnissmässig schwach vertreten zu ‚sein pflegen. Die 
tieferen Lagen werden mit Tenor- und Bass-Pistons (in Österreich 
Althorn und Basshorn genannt) 4 bis 6 Baritons in DB und mit drei 
Maschinen, ein bis zwei Ophykleiden, und 4 bis 6 Stück Bombardons 
oder Zugposaunen ausgefüllt. Letztere geben zwar, wenn von guten 
Bläsern behandelt, einen schönen Ton, stellen sieh aber bei Militär- 
Capellen wegen des Ausschiebens als unpraktisch dar. 

Es waren wohl auch Bassinstrumente in C und B von 32 und 
36 Fuss Tiefe, und in einer so kolossalen Mensur ausgestellt, dass 
sie dem Beschauer eher als Kriegs-, denn als Musikwerkzeuge 
erschienen, da der Bläser ohne Pulver und Blei und blos dureh sechs 
Monate lang fortgesetztes gewissenhaftes Blasen zu Grunde gerichtet 
werden müsste. Trotz alledem wird der Ton nicht hervorgebracht, den 
der Anfertiger beabsichtigte, denn das Instrument könnte denselben 
nur dann geben, wenn die menschliche Brust so viel Luftstrom zu 
entwiekeln im Stande wäre, als erfordert wird, um die im Instrumente 
eingeschlossene Luftsäule und dessen Röhrenwände in Erzitterung zu 
versetzen. Da dies nieht möglich, so bleiben diese Instrumente in 
der Stärke des Tones zurück hinter den österreichischen Contra- 
bässen, Helikons und Pellitons und wie derlei Tonwerkzeuge alle 
heissen. 

An der Bauart der französischen Instrumente ist ferner zu 
bemerken, dass jene, deren Schallbecher nach oben gestellt ist, nieht 
nach der linken, wie in Österreich, sondern nach der rechten Seite 
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gelehnt sind. Saxhörner werden sogar so gebaut, dass sie der Bläser 
unter dem linken Arme zu halten bekommt, was jedenfalls unzweck- 
mässig ist, weil der Ton durch das Andrücken leidet. 

Was die Masehinen betrifft, so können wohl die französischen 
Pistonmaschinen (in Österreich Stoppermaschinen genannt), in Rück- 
sicht auf ihre Einfachheit, den Vergleich mit den in Österreich üblichen 
Cylinder- oder Radelmaschinen aushalten, in Rücksicht der Geschwin- 
digkeit der Handhabung und des dadurch zu erzielenden geschmei- 
digen Vortrages aber nicht; denn während die Cylindermaschinen 
nur einen ganz kurzen Druck erfordern und dadurch das schnelle 
Abgleiten der Finger von den Klappen ermöglichen, ist bei den 
Piston- oder Stoppermaschinen ein langer, oder wenn man will, 
tiefer Druck nothwendig, und zwar ein um so tieferer, je grösser die 
Mensur an der Maschine ist, wobei ausserdem die Finger gerade 
abgehoben werden müssen, wesshalb selbst durch die grösste Übung 
sich nie die Schnelligkeit wie bei der Cylindermaschine erreichen 
lässt. Letztere wird zwar auch in Frankreich hin und wieder ange- 
bracht, aber nie in der vollkommenen Ausführung, wie man sie bei 
einzelnen österreichischen Meistern zu sehen Gelegenheit hat. Auch 
die vornehmlich in Sachsen gangbaren Pumpenmaschinen waren an 
manchen ausgestellten Instrumenten wahrzunehmen. Diese Maschinen 
sind aber mit denselben, wenn nicht mit noch grösseren Nachtheilen 
verbunden, wie die Stoppermaschinen, und sehen dabei noch plum- 
per aus. 

Das Gesagte dürfte wohl hinreichen, die Vorzüge des den öster- 
reichischen Instrumenten zu Grunde liegenden Systems darzuthun, 
welehe Vorzüge sich auf folgende Hanptmerkmale zurückführen 
lassen: 

1. Starker, langer und ausgiebiger Ton bei gleicher Anstren- 
gung des menschlichen Körpers, der Lunge und der Brust. 

2. Möglichst leichte Ansprache des Tones, sowohl in der Höhe 
als in der Tiefe. 

3. Beachtung der Eigenthümlichkeit eines jeden Instrumentes, 
so dass einen runden und vollen Ton diejenigen erhalten, welchen er 
zukommt, z. B. Flügelhörner, Waldhörner, Barytonsolo-Instrumente, 
Bombardons, andere wieder einen starken und zugleich schmettern- 
den Ton, wie Trompeten und Posaunen, welche Eigenschaften durch 
die Mensur und die passende (für runden und vollen Ton durch die 
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konisch zulaufende, für schmetternden Ton dureh die mögliehst eylin- 
drische) Form des Instrumentenkörpers erreicht werden. 

So lange die französischen Musiker im Vereine mit den Instru- 
mentenmachern sieh nieht entschliessen , das österreichische System 
anzunehmen, werden sie bei aller Genauigkeit und Reinheit , welehe 
ihre Musik auszeichnet. nie die Kraft und Fülle, und die reiche und 
harmonische Klangmischung, wie die österreichischen Militärcapellen 
erreichen. Wer ein nur einigermassen empfängliches und gebildetes 
Ohr besitzt und nur einmal eine österreichische und eine französische 
Militärmusik gehörthat, dem wird der Unterschied, welcher im Systeme 
und in der Zusammenstellung der Instrumente seinen Grund hat, 
sogleich einleuchten, und der wird auch über die Frage, welcher 
Musik in Bezug auf ihren Toncharakter der Vorzug gebühre, kaum 
einen Zweifel hegen, ausser er wäre in einer besondern Vorliebe oder 
einem Vorurtheile befangen. 

Wenn der oflicielle Berichterstatter der Pariser Jury sagt, es 
komme dem französischen Ohre der Bass der österreichischen Instru- 
mente etwas grob (yros) vor, so hat er damit denselben nur das 
grösste Lob gespendet, denn er kann nur gemeint haben, dass 
die österreichischen Bassinstrumente ungeachtet ihrer beschränkten 
Grösse und ihrer Handsamkeit eine mächtigere Wirkung hervorbrin- 
gen, als die ungeheuren Tonmaschinen eines Sax, Besson und Gautrot. 
ös ıst dann nur eine andere Form des ehrenden Urtheils, welehes der 
Capitän Cl. Raynaud im Travail universel T. II. ausgesprochen, 
indem er sich folgenderweise über die österreichischen Instrumente 
äussert: „Die österreichischen Instrumente machen sieh dureh Sehön- 
heit des Metalles und die Reinheit und Fülle des Tones bemerkbar. 
Die Militäreapellen Deutschlands wiegen die besten französischen 
Orchester auf. Können wir ihnen ein grösseres Lob sagen ?“ 

Es wäre aber sehr verfehlt zu glauben, die österreichischen 
Instrumentenmacher hätten nichts mehr zu thun, und ihre Erzeugnisse 
wären sämmtlich und in jeder Beziehung besser, als die französischen. 
Auch unter den österreichischen Instrumenten gibt es. bei gutem 
Systeme manche schlechte,während unter den französischen, abgesehen 
vom Systeme, die meisten sehr gut angefertigt sind und eine sehr 
reine Stimmung haben. Und erst, wenn man in die Werkstätten der 
bedeutenderen Pariser Fabrikanten tritt, und die verschiedenen Werk- 
zeuge und Vorrichtungen kennen lernt, mit welchen die Anfertigung 


21 


der Instrumente geschieht, überzeugt man sich bald, wie Vieles von 
den österreichischen Meistern in mancher Beziehung noch anzustre- 
ben bleibt. So werden in der Fabrik von Gautrot in Paris die Dreh- 
bänke, Schleifbänke, Zugmaschinen, Blasbälge, u. s. w. von einer 
Dampfmaschine mit 14 Pferdekraft in Bewegung gesetzt und, — um 
nur von einer Manipulation Erwähnung zu thun — die Schallbecher 
in einer solehen Schnelligkeit auf Gussstahlformen in der Drehbank 
augedrückt, der Rand zum Einlegen des Eisendrathes umgelegt, der 
Drath eingelegt und festgedrückt, die Abdrehung und Politur ausge- 
führt, dass schon der Laie, noch mehr aber der Fachmann in Erstau- 
nen versetzt wird, die Hilfsmittel der modernen Fabrieationsweise 
auch auf diesen Zweig mit solchem Erfolge angewendet zu schen. Ähn- 
liche mechanische Vorrichtungen sind auch bei andern Manipulationen 
im Gebrauche und die grosse Zahl der Arbeiter — in Gautrot's Fabrik 
zu Paris sind eirca 300 — 820 Arbeiter, in jener zu Chateau-Thiery 
ungefähr 130 beschäftigt— ermöglicht es überdies, für die einzelnen 
Vorrichtungen eine Arbeitstheilung durchzuführen, welche bei ange- 
messener Qualität des Productes dessen Preis ausserordentlich herab- 
drücken muss. Freilich wird eine solche fabriksmässige Erzeugung 
immer nur bei der sogenannten eouranten Waare am Platze sein, für 
Künstlerinstrumente aber, deren Ausführung die grösste Accuratesse 
bis ins kleinste Detail erheischt, die Hand des geschickten Arbeiters 
nach wie vor unentbehrlich bleiben *). Da aber die stets begehrte cou- 
rante Waare auch in diesem Zweige die Hauptmasse der Erzeugung 
bildet, und der Fabrieation die nachhaltigste Beschäftigung zuführt, 
so werden die österreichischen Instrumentenmacher wohl darauf be- 
dacht sein müssen, auch ihrem Betriebe eine möglichst zeitgemässe 
Richtung zu geben; sonst wird es ihnen ungeachtet des besseren 
Systems nicht gelingen, die französischen Instrumente in England, 
Spanien, Russland und Amerika zu verdrängen. 

Schon beginnt Gautrot, dessen Production in diesem Genre **) 
allein mehr als die Hälfte der österreichischen Gesammterzeugung an 


*) Es darf nicht übersehen werden, dsss das starke Messingblech, welches in Frankreich 
zu den Röhren genommen wird, die Anwendung mechanischer Vorrichtungen sehr 
erleichtert. Auch die französischen Maschinen sind einfacher als die österreichischen, 
erfordern daher auch zu ihrer Anfertigung nicht so viel Zeit und Geschicklichkeit, 
wie letztere. 

**) Gautrot erzeugtnach seiner Angabe jährlich an 20.000 Stück Blech- und Holzblas- 


Instrumente, Trommeln und Geigen im beiläufigen Werthe von 1.200.000 Fes. Die 
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Blechinstrumenten betragen dürfte, auf Bestellungen nach allen 
Systemen zu arbeiten. Werden nicht andere seinem Beispiele folgen, 
und welche Garantie hat man, dass, wenn einmal die mit so überwie- 
genden Vortheilen fabrieirenden Franzosen sich das österreichische 
System eigen gemacht, sie nicht unserer Industrie im eigenen Lande 
Coneurrenz machen werden? Die Instrumentenfabrieation könnte dann 
leicht das Loos so mancher anderen Gewerbszweige theilen, die vor 
Zeiten im Lande blühten. dann, während andere Nationen inzwischen 
unablässig vorwärts strebten, vielleicht weniger aus Ungunst der Ver- 
hältnisse, denn aus eigenem Verschulden ihrer Vertreter zurückblie- 
ben, bis sie bei aller Anstrengung nicht mehr im Stande sind, die 
übermächtige fremde Coneurrenz abzuwehren. 

Diese Betrachtungen machen in uns nur un so lebhafter das 
Bedauern rege, dass die österreichische Blechinstrumentenfabriea- 
tion auf der Pariser Weltausstellung keine höhere Auszeichnung erlangt 
hat,wo doch das von ihr eingehaltene System eine offenbare Superio- 
rität über das französische besitzt, wo zudem mehrere Expositionen 
auch durch musterhafte technische Faetur sich auszeiehneten, und 
einzelne Stücke hierin selbst Alles überboten, was überhaupt auf der 
Ausstellung vorhanden war. Um gerecht zu sein, müssen wir zwar 
bemerken, dass beinahe alle Aussteller Österreichs Medaillen I. und 
II. Classe oder ehrenvolle Erwähnungen erhielten, allein Adolf Sax 
empfing die grosse Ehrenmedaäille, also eine um zwei Rangelassen 
höhere Auszeichnung. Es liegt uns ferne, den erfinderischen Geist 
dieses Ausstellers inAbrede zu stellen, doch seheinen uns die Resultate 
seines Erfindungsgeistes bislang zum grossen Theil ziemlich unfrucht- 
bar geblieben zu sein. 

Wollte man schon einen Einzelnen unter den österreichischen 
Ausstellern in keine höhere Rangelasse erheben, so wäre die Ge- 
sammtheit der österreichischen Aussteller einer höheren Auszeich- 
nung würdig gewesen. Sind doch solche Colleetivauszeichnungen 
auch in manchen anderen Industriebranehen zuerkannt worden, wo 
eine gewisse Gleichartigkeit in der Richtung und den Leistungen der 
Produetion hervortrat, wenngleich einzelne schwächere Leistungen 


Hauptmasse seiner Production hesteht in Blechinstrumenten, wenigstens ist seine gross- 
artige Fabrik in Paris fast ausschliesslich auf deren Erzeugung eingerichtet. Die Violinen 
bezieht Gautrot im rohen Zustande aus Mirecourt und lässt sie erst in Paris gänz- 
lich herrichten. Vielleicht hat esmit den Holzblasinstrumenten ein ähnliches Bewandtniss. 
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mit unterliefen, wie esz. B. auch bei den Waffenschmieden von Paris und 
Lüttich der Fall war; warum wäre ein solcher Vorgang nicht auch bei 
der österreichischen Blechinstrumenten-Fabrication gestattet gewesen, 
die in so mancher Beziehung als ein solidares Ganze sich darstellte ? 


Nach diesen allgemeinen Bemerkungen können wir uns über die 
Expositionen der einzelnen französischen und österreichischen Instru- 
mentenbauer kurz fassen. 

A. Halary fils hatte unter seinen Objeeten mehrere Bassinstru- 
mente (eine Art Bombardines), dann zwei Althörner und ein Flügel- 
horn mit eigenthümlich geschwungenem Schallbecher, der recht 
zweckmässig zu sein scheint. Eigenthümlich dessgleichen, aber dem 
Anscheine nach nicht zum Vortheile des Tones war der Schallbecher 
an einer Art Flügelhorn (cornet acoustique) in Form einer Kugel, die 
sich wieder öffnet. Die äussere Arbeit war eben so sorgsam als ge- 
fällig; besonders muss in dieser Hinsicht ein versilbertes und email- 
lirtes Cornet a piston mit Pumpenmaschinen hervorgehoben werden. 

Von G.A.Besson, einem der besten französischen Instrumenten- 
macher war eine grössere Collection, theils in Messing, theils in Pak- 
fong und Neusilber ausgeführter Instrumente vorhanden, unter welchen 
seine beiden Contrabässe (Trombotonars) wohl ihren Dimensionen 
nach, aber nicht hinsichtlich ihrer praktischen Brauchbarkeit den ersten 
Rang einnehmen. 

Des Fabrikanten P. L. Gautrot aine haben wir bereits gedacht. 
In seiner Exposition fanden sich schon Nachahmungen österrei- 
chischer Instrumente, nämlich ein Euphonion, ein Althorn, zwei 
Flügelhörner und ein Piston. Auch die Cylinder- so wie Cervenys 
Tonwechselmaschine war an mehreren Stücken angebracht. Gautrot 
erzeugt zwar zumeist billige Waare, er hatte aber auch Stücke von 
sehr sorgfältiger Arbeit ausgestellt. 

M. A. Raoux erfreut sich eines guten Rufes in Hörnern und 
hatte auch mehrere von verschiedener Art (Zug-Maschinen- und 
Inventionshörner) zur Anschauung gebracht. 

Als fleissig und gut ausgeführte Arbeiten müssen ferner bezeich- 
net werden jene von Antoine Courtois, J. M. Delabaye und 
N. F. Michaud. 

Auch eine Arbeiter-Association (Societe des fucteurs 
des instruments de musique en cuivre et en bois) hatte Blech- 
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Instrumente ausgestellt. Sie soll 10 Theilnehmer zählen und nebst 
den Pianofortebauern die einzige Arbeiter- Association sein, welche 
die Stürme der Zeit überdauert hat. 

Ausserdem bemerkten wir noch aus Paris die Firmen David, 
E. J. M. Dujariez, Darche, Auguste Courtois aine und Petit. 

Müller aus Lyon hatte Bombardons, eine Ophykleide, Maschi- 
nenhörner und eine Maschinenposaune, ein Althorn, mehrere Pistons 
u. Ss. w., Jedoch von keiner hervorragenden Bedeutung. Auch die Col- 
leetion von Ch. Roth aus Strassburg bestand nur aus gut gearbeiteten 
Stücken gewöhnlicher Art, mit etwaiger Ausnahme eines Cornet 
a piston und einer Trompete mit je drei Schuber- und drei Pumpen- 
maschinen, welche Zusammenstellung jeduch durchaus unpraktisch ist. 

Es bleibt nunmehr nur eine einzige Ausstellung aus Frankreich 
noch zu erwähnen, nämlich jene von Adolf Sax in Paris. Wenn 
wir denselben zuletzt anführen, so geschieht es nicht desshalb, weil 
wir ihm auch den letzten Rang anweisen. 

Es wäre dies eben so ungerecht, als wenn man ihm allein das 
Verdienst beimessen wollte, die Pariser Industrie auf jenen Stand- 
punkt gehoben zu haben, welchen sie gegenwärtig einnimmt. Er war 
aber so spät auf der Ausstellung erschienen — die Aufstellung seiner 
Instrumente begann erst in der zweiten Hälfte des Monates August und 
war am letzten desselben Monates noch kaum beendigt, während die 
Eröffnung bereits am 1. Mai vor sich gegangen war — und er nimmt 
eine solehe exclusive Haltung gegenüber den übrigen französischen 
Instrumentenmachern ein, welche Exelusivität sich selbst in der 
Absonderung im Industriepalaste bethätigte, dass es wohl nicht 
ungeeignet erscheint, ihm eine solche auch in dem Ausstellungs- 
berichte anzuweisen. 

Unter den von Adolf Sax ausgestellten Instrumenten befanden 
sich mehrere nach österreichischer Bauart, nur mit einigen kleinen 
Abweichungen. Am ähnlichsten war die B-Posaune mit Cylin der- 
maschinen den österreichischen Instrumenten dieser Gattung, obgleich 
sie, bei aller siehtlichen Sorgfalt der Nachahmung, in der Symmetrie 
der einzelnen Theile und in der Eleganz der Ausführung die letz- 
teren nicht erreichte. 

Was die Instrumente nach französischer Art betrifft, so umfasste 
die Exposition ausser verschiedenen Cornets 4 piston, Discant, Alt, 
Tenor und Bass, oder, wie sie der Aussteller benennen mag, Saxcornet 
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Saxhorn, Saxtromba u. s. w. auch eine Anzahl ganz grosser Bom- 
bardons oder Contrabässe, von welehen uns der Name, den ihnen ihr 
Autor gibt, unbekannt blieb. Zwei Stücke derselben hatten eine 
längliche Form, mit dem Schallstücke nach oben. Ihre Höhe mochte 
ungefähr 10 Fuss betragen, so dass, wenn das untere Ende auf dem 
Boden ruht, der Schallbecher fast an den Plafond eines Zimmers 
stossen würde. Zwei Stücke in derselben Mensur und Länge (d. i. 
18 Fuss tief) waren in runder Form, vom Schallbecher bis zum 
Mundstücke zweimal gewunden. Sie liegen daher dem Bläser auf den 
Schultern und hängen ihm um den Leib, während das Schallstück 
über dem Kopfe hervorsteht. Diese Instrumente mögen noch zu 
bewältigen sein; bei einem andern von 36 Fuss Tiefe ist dies aber 
schlechterdings nieht möglich. In länglich-runder Form hat es so 
kolossale Dimensionen, dass es durch einen Riesen aus der Sagenzeit 
geblasen, einen Ton geben müsste, ausreichend, um die Mauern eines 
neuen Jericho zum Einsturze zu bringen. 

Leider sind dergleichen Riesen ausgestorben und die Dampf- 
maschine ist, wenn auch schon bei der Erzeugung, doch bei dem 
Gebrauche der Blasinstrumente noch nicht in Anwendung gekommen. 
Das einzige Vortheilhafte, was sich von der Erzeugung so grosser In- 
strumente sagen liesse, wäre, dass sie schwierig ist, mithin den Beweis 
von der Tüchtigkeit der Arbeiter liefert. Immer aber ist dies noch kein 
Vergleich ınit der ausserordentlich mühsamen Arbeit, welehe die An- 
fertigung der Instrumente aus Alpaca (feinstem Neusilber) von minder 
grossen Dimensionen erfordert, wie solche aus Österreich vorlagen. 

Die sonstigen Instrumente von Sax unterscheiden sich dem 
Anscheine nach von den übrigen französischen zum Theil nur durch 
minder bedeutende Veränderungen in der Maschine, zum Theil dureh 
ihre verschiedene Biegung, worauf schon oben bezüglich des Saxhorns 
in den allgemeinen Bemerkungen hingewiesen wurde. 

Unter den zur Familie der Holzblasinstrumente gehörigen Expo- 
sitionsgegenständen von Adolf Sax verdienen seine Saxophons das 
meiste Interesse. Er hatte deren in allen Lagen, Discant, Alt, Tenor 
und Bass aus Messing, darunter einige versilbert und eines aus 
Ebenholz, ausgestellt. Es sind dies mehr Solo- als Orchester-Instru- 
mente. Ihre Bauart gleicht bei Diseant einer Obo&, und dem Aussehen 
nach einer Tabakpfeife. Der Ton soll sehr schön und vom leisesten 
Pianissimo bis in ein ziemlich starkes Fortissimo anzuschwellen sein, 
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und seine Farbe in der oberen Lage dem Oboen-, in der mittleren 
dem Clarinetten-, und in der unteren Lage dem Fagottone ähneln. 
Es ist nur die Frage, ob sie jeder Bläser so leicht und sicher zu 
handhaben lernen dürfte, wie ihr Erfinder. Die vielen Klappen und 
der starke Zulauf der Dimensionen , wodurch ein unsicherer und 
schwebender Ton bewirkt wird, mögen wohl hinsichtlich des prakti- 
schen Gebrauches und der reinen Stimmung manche Schwierigkeit 
darbieten, und darin die Ursache liegen, dass diese schon seit unge- 
fähr fünfzehn Jahren erfundenen Instrumente bis jetzt noch so wenig 
Verbreitung erlangt haben. 

Ausser den Saxophons waren noch einige Clarinetten von 
nicht besonders schönem Aussehen und ein kleines Fagot aus Mes- 
sing, versilbert, vorhanden, an welch’ letzterem die Klappenmechanik 
kein Lob verdient, weil sie sich von der anerkannt mangelhaften 
gewöhnlichen kaum unterscheidet. 


In der österreichischen Abtheilung nennen wir vor 
Allen V. F. Cerveny aus Königgrätz , nicht blos wegen seinen her- 
vorragenden Erfindungen in diesem Fache, sondern hauptsächlich 
wegen des Verständnisses und Geschickes, das er in der Verbes- 
serung des ganzen Systemes der Blechinstrumente beurkundet. 

Sein Hauptzweck — nach den in München und Paris ausge- 
stellt gewesenen Instrumenten zu urtheilen — ist, durch eine weite 
Mensur und die stark konische Form der Röhren die Kraft und Fülle 
des Tones zu erhöhen, ohne jedoch den Instrumenten ihren eigenthüm- 
lichen Charakter zu benehmen. Die Eigenschaften, welche die öster- 
reichischen Instrumente überhaupt auszeichnen, sucht also Cerven Y 
noch zu potenziren. Die Schwierigkeiten, welche dadurch für die Rein- 
heit oder die leichte Ansprache der Töne entstehen, weiss er durch 
die geschickte Bauart der Instrumente, durch ein richtiges Verhältniss 
des konischen zum cylindrischen Theile, durch passende Windungen 
der Röhren, wie nicht minder durch einen sinnreichen Mechanismus zu 
beseitigen. Cerveny ist bei all’ seiner schöpferischen Begabung 
ein durch und durch praktischer Mann. Ihm liegt es ferne, auf Erfin- 
dungen zu sinnen, blos um etwas zu erfinden. Wo er von der 
gewohnten Bahu abweicht, da liegt gewiss immer das Bestreben zu 
Grunde, einen Übelstand oder eine Unvollkommenheit zu beseitigen. 
Im Gegensätze zu dem in Frankreich so sehr gepriesenen Instrumenten- 
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macher construirt er keine Instrumente, deren Toncharakter in die 
gegenwärtige Klangmischung des Orchesters nicht passen würde, für 
welche daher erst neue Compositionen geschaffen werden müssten, wenn 
sie im Orchester oder bei Militärcapellen Aufnahme finden sollten. 
Dabei muthet er der Lunge des Bläsers nicht mehr zu, als sie wirklich 
zu leisten vermag, und versteht es auch immer die für den Gebrauch 
bequemste Form und Einrichtung zu finden, so dass sich jeder einiger- 
massen geschickte Spieler mit den Eigenthümlichkeiten der von ihm 
erfundenen oder verbesserten Instrumente bald vertraut machen kann. 
Cerveny's Instrumente waren aus der österreichischen Abthei- 

lung diejenigen, welche man in der Ausstellung am meisten zu hören 
bekam, indem der Aussteller während seiner Anwesenheit in Paris sie 
einigemale versuchsweise anzublasen die Gefälligkeit hatte. Es gereicht 
uns zum Vergnügen, bestätigen zu können, dass wir aus dem Munde 
hervorragender Fachmänner die glänzendste Anerkennung ihrer Vor- 
trefflichkeit vernahmen. Da sie übrigens, wenn auch zum Theil noch 
nicht in so vollendeter Ausführung, wie in Paris, fast alle auch in Mün- 
chen ausgestellt waren, so können wir, was ihren Tonumfang und ihre 
Einrichtung anbelangt, auf den Bericht des Professor Schafhäutl, 
der sie einer eingehenden Prüfung unterzog, verweisen und uns im 
Folgenden auf ihre Aufzählung beschränken: 

1. Ein Octavin in A mit vier Maschinen, für Amerika bestimmt, jetzt 

auch in Österreich adoptirt. 
. Ein Piston in F mit drei Maschinen, für österreichische Militär- 

Capellen. 
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so 


. Ein Piston in Es mit drei Maschinen und Tonwechsel. 

. Ein Piston in C mit drei Maschinen und Tonwechsel. 

. Ein Flügelhorn in C aus Alpaca mit zwei Maschinen, mit sehr 
weiter Mensur und starkem, vollen und dabei angenehmen und 
leicht ansprechendem Ton. 

6. Ein Flügelhorn in B, ebenfalls mit weiter Mensur aus Messing. 

. Eine gewöhnliche Feldtrompete mit weiter Mensur aus Messing. 
8. Eine Trompete aus Alpaca von starkem und zugleich schmettern- 

dem Ton. 
9. Eine Cornettrompete aus Messing mit stark konisch auslaufender 
Röhre und weniger schmetterndem, mehr flügelhornartigem Ton. 
10. Eine Signaltrompete aus Messing mit starkem, schmetterndem 
Ton, für Begleitungsstimmen berechnet. 
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Zwei Waldhörner aus Messing mit ungewöhnlich weiter Mensur, 
deren Zweck es ist, einen schönen, vollen Ton und eine leichte 
und sichere Ansprache der hohen Lagen in jeder Tonart zu 
bewirken. 

Ein Cornon nach Cerveny's eigener, im Jahre 1844 privilegirter 
Erfindung aus Alpaca mit Tonwechselmaschine, mit stärkerem 
Tone in der Mittellage als die gewöhnlichen Hörner, daher vor- 
zugsweise für Militärplatzmusik geeignet. 


. Ein Bassflügelhorn in B aus Messing, mit Tonwechselmaschine. 
. Ein Basshorn in B aus Messing für hohe Barytonlagen. 
. Zwei Posaunen in F und DB mit wei‘er Mensur, welche einen 


kraftvolleren Ton bewirkt, ohne dass dadureh der Toneharakter, 
welcher der Posaune eigenthümlich, verloren geht. 

Ein Euphonion aus Messiäg, Barytonsoloinstrument. 

Ein Phonikon nach des Ausstellers eigener Erfindung aus dem 
Jahre 1848 aus Alpaca, als Barytonsolo für Orchestermusik 
geeignet, mit 5 Maschinen und einem Tonwechsel auf A. 

Ein Baroxyton nach Cerveny’s eigener, privilegirter Erfindung 
aus dem Jahre 1853, mit kleinem Mundstücke, wegen leichter 
Ansprache als Barytonsoloinstrument vorzüglich verwendbar, mit 
grossem Mundstücke als ein Bassinstrument von bedeutende 
Umfange und mächtiger Tonstärke zu gebrauchen. 

Ein Bombardon in F für hohen Bass. 


. Ein Bombardon in F für tiefen Bass. 


Ein Contrabass in C aus Alpaca, nach eigener Construction mit 
weiter Mensur für tiefen Bass, von mächtiger Tonstärke. 


. Ein Tritonikon aus Alpaca mit 15 Klappen, an welchen ein eigen- 


thümlicher Mechanismus angebracht ist, wird wie ein Contra- 
fagot geblasen und hat auch die Form eines solchen. Der Ton ist 
von ungewöhnlicher Stärke. 

Eine sehr sinnreiche Erfindung ist die an mehreren ausgestellte ı 


Instrumenten angebrachte Tonwechselmaschine, worauf Cerveny 
im Jahre 1846 ein k. k. ausschliessliches Privilegium erlangt hat. Sie 
dient dazu, das Aufstecken der sogenannten Aufsatzbögen zu vermei- 


den, 


wenn das Instrument um einen halben Ton tiefer gestimmt wer- 


den soll. Diese Bogen sind nämlich dabei sehon mit dem Instrumente 
selbst verbunden und werden mittelst eines durchbohrten Hahnes, 
dem man durch Drehung des an seiner Achse befindlichen, mit einem 
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Zeiger versehenen Rades die entsprechende Richtung gibt, mit der 
Röhre des Instrumentes in Verbindung gesetzt oder von demselben 
abgeschlossen. So viele Bedenken gegen die Anwendung der Maschine 
erhoben wurden, so bricht sie sieh doch mehr und mehr Bahn, wie 
es nicht nur die vielen Nachahmungen in Österreich und Deutsch- 


land, sondern — wie man in der Ausstellung sehen konnte — auch in 


Frankreich, wo sogar ein Instrumentenfahrikant ein Patent daranf 
genommen, beweisen. 

Was endlich die technische Seite der Cerven y schen Instru- 
mente anbelangt, so ist dieselbe — man kann ihr kein grösseres Lob 
spenden — der inneren Güte derselben vollkommen würdig. Ob sie 
nun aus dem schmiegsameren Messing oder aus dem spröden und sehr 
schwer zu behandelnden Alpaca-Metalle (feinstem Neusilber) angefer- 
tigt waren, konnte doch in der Gleichmässigkeit der Röhren, in deren 
Löthung und Biegung selbst von geübten Kennern nicht der geringste 
Makel entdeckt werden, und mehreren hatte der Erzeuger durch eigen- 
thümliche Windungen eine Gefälligkeit der Form zu geben gewusst, 
wie man sie kaum zum zweiten Male wieder fand. 

Yon böhmischen Instrumentenmachern waren auf der Ausstel- 
lung noch vertreten Eduard Joh. Bauer, A. H. Rott, Wenzel Scha- 
mal und Franz Stöhr, sämmtlich aus Prag. Der Erstgenannte hatte 
blos ein C-Flügelhorn mit gutem Tone und Letzterer ein Concert- 
Waldhorn in F mit E und Zs-Zug, so wie ein Concert-Euphonion 
in C (auch Baryton genannt) mit fünf Ventilen und B-Bogen. 

Wenzel Schamal hatte eine Colleetion von Blechinstrumenten. 
in welcher sich auch eine namhafte Zahl mit den sonst in Österreich 
nicht mehr sehr gangbaren Pumpenmaschinen versehen, befand. Dieser 
Umstand deutet darauf hin, dass sie für den Export bestimmt gewesen 
sein mögen. Im Übrigen trugen diese Expositionsgegenstände ie Vor- 
züge an sich, welche wir an den österreichischen Instrumenten im 
Allgemeinen hervorzuheben Gelegenheit hatten. 

Vor Kurzem hat Schamal ein Privilegium auf eine Einrichtung 
in den Cylindermaschinen erhalten, welche er nach der Angabe des 
um die österreichische Instrumentenfabrieation sehr verdienten Pro- 
fessors am Prager Conservatorium Josef Kail an seinen Instrumenten 
anbringt. Es sollen damit zwei fühlbare Übelstände an dem Klappen- 
mechanismus beseitigt werden, nämlich das häufige Steckenbleiben 
und das Rascheln der Klappen, welches namentlich beim Passagen- 
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spiel oft unangenehm hörbar wird. Zu diesem Ende ist das Charnier 
an den Klappen beseitigt und das Drehen der Cylinder wird mittelst 
einer Darmseite leicht und ohne Geräusch bewirkt. 

Die Trompeten, Pistons, Flügelhörner, Bassflügelhörner, Eupho- 
nion, Bombarden u. s. w. von August Heinrich Rott waren in einem 
Schranke zweckmässig geordnet und zeugten , ihrem Aussehen nach, 
von fleissiger Arbeit. 

Zu den würdigsten Vertretern Österreichs zählte Ignaz Sto- 
wasser aus Wien, sowohl hinsichtlich des richtigen Baues als der 
gediegenen technischen Ausführung seiner Instrumente. Als die origi- 
nellsten Stücke seiner sehr zahlreichen Exposition erwähnen wir sein 
Helikon, von welchem zwei Modelle, in Es und € ausgestellt waren, 
und sein Schwanenhorn. Ersteres ist ein Contrabass , welcher um 
den Leib getragen wird, letzteres ein Tenorinstrument. Die Instru- 
mente Stowasser’s sollen sich durch reine Stimmung und guten 
Ton auszeichnen. Insbesondere wird an seinem Helikon der kräf- 
tige Bass gerühmt. 

Eine zweite sehr verdienstliche Ausstellung aus Wien war jene 
von Fr. Bock, in welcher wir die C-Flügelhörner, die Waldhörner 
und das Euphonion besonders hervorheben. Seine Preise sind ver- 
hältnissmässig sehr billig. 

Franz Ernhoffer aus Wien reihte sich den beiden vor- 
genannten Ausstellern an. Sein C-Bombardon war zwar von gutem 
Tone aber unpraktischer Bauart; seine übrigen Instrumente C-Eupho- 
nion, B-Posaune, @-Trompete, C-Flügelhorn machten sich durch 
schöne Arbeit vortheilhäft bemerkbar. Ernhoffer's Speeialität 
sind die Maschinen, die er in beträchtlicher Menge erzeugt und an 
andere Instrumentenmacher absetzt. Sie bildeten auch einen beson- 
dern Gegenstand seiner Ausstellung. Es lagen deren für Helikons, 
für Trompeten, Euphonions, Basstrompeten, Hörner nebst zwei Ton- 
wechselmaschinen vor. Unpassend sind die Verzierungen, womit. 
Ernhoffer die Maschinen zu überladen pflegt, wodurch sie sich 
an fremden Instrumenten sogleich kenntlich machen. 

Ferdinand Hellaus Wien hatäa la Sax seinen Namen mit einem 
Instrumente dem Hell-Horn verknüpft, das nichts anderes als eine 
Art Euphonion ist. Eines Curiosums, der Trompetengeige erwähnen 
wir wegen der akustischen Folgerungen, die man daraus zu ziehen 
versucht, bei den Bogeninstrumenten. Seine sonstigen Instrumente 
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(Trompeten, Flügelhörner, Pistons, ein Oetavin und ein Tritonikon) 
sind den besseren Leistungen beizuzählen. 

Die Instrumente des Johann Riedl aus Pressburg (F-Bom- 
bardon, Tenorposaune, ein Englischhorn mit nach vorn gekehrtem 
Schallstücke) erwiesen sich annehmbar in der Arbeit, wie im Tone. 

Joseph Pelitti aus Mailand, einer der bedeutendsten Instru- 
mentenmacher Italiens, Vater des Pelitton (eines Bombardons) hatte 
eine zahlreiche Sammlung diverser Instrumente (worunter ein Fagot 
aus Pakfong mit 12 Klappen) von hübscher Arbeit und leicht an- 
sprechendem Tone ausgestellt. 


Aus dem deutschen Zollvereine hatten sich nur drei Aus- 
steller eingefunden. Von G. Ottensteiner aus München lagen eine 
F-Bombardine (Baryton) mit 4 Cylindern, ein C-Flügelhorn mit 
drei Cylindern und zwei Trompeten vor, sämmtlich nach österrei- 
ehischer Bauart und von guter Ausführung. Die Cylindermaschinen 
daran waren jenen von Ernhoffer aus Wien sprechend ähnlich. Ein 
Waldhorn nach Art der Barytons (das einzige exponirte Stück) von 
». M. Pfaff in Kaiserslautern mit aussergewöhnlich grossen Schall- 
bechern war von keiner Bedeutung. 

An einer Trompete in hoch B mit drei Cylindern und einer Ton- 
wechselmaschine nach A, As und @ von Braitigam aus Düsseldorf 
fielen die unpassenden Verzierungen auf. Beim Anblasen derselben 
zeigte sich, dass sie zwar leicht ansprach und in @ gut stimmte, da- 
gegen in B das untere @ zu tief, das obere @ zu hoch hatte, welcher 
Übelstand in A und As so grell hervortrat, ‚lass sie in diesen Tonarten 
schlechterdings nicht zu brauchen war. Wahrscheinlich waren die 
Tonwechselmaschinen aus einer F-Trompete entnommen und die 
Tonzüge unrichtigerweise in eine B-Trompete eingesetzt worden. 

Die von J. B. Wahl aus Christiania in Norwegen ausge- 
stellten 8 Stück Metallinstrumente sahen recht gut aus bis auf 
die etwas jagdhornartig zugestutzten Schallbecher. Zu tadeln an 
denselben war nur die ganz unnöthige Stückelung. So war ein Piston 
in Es bis zur Maschine und dessgleichen eine Trompete in Es bis zum 
Stimmzuge aus drei Stücken. zusammengesetzt. Im Übrigen lag 
diesen Instrumenten das österreichische System zu Grunde und 
es war die Cylindermaschine daran angebracht. Nur machte sich 
bei näherer Untersuchung eine so schlechte Anfertigung derselben 
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bemerkbar, dass das Instrument in einem halben Jahre unbrauchbar 
werden muss. Die Stimmung war nicht gerade schlecht, blos in den 
unteren Lagen von tiefem C herab angefangen zu tief und der Ton 
durch den zu viel gestutzten Schallbecher gedrückt, Beweis, dass , 
Alles, was zu viel ist, schadet. 

In der Abtheilung Dänemarks stand eine mit unpassenden 
Verzierungen überladene Trompete in hoch B mit drei Cylinder- 
maschinen und einem Tonwechsel nach A. Das Mundstück liess sich 
durch eine am Kesselangebrachte Schraube tiefer und seichter machen, 
um es nach Wunsch des Bläsers bald für das leichtere Blasen in der 
Höhe, bald für dieHervorbringung eines stärkeren Tones in der Tiefe 
reguliren zu können. Das Mittel dazu war jedoch offenbar verfehlt, 
indem die Luft durch die Schraube ausgeht, wodurch die Ansprache 
erschwert wird. Auch Doppelgriffe sollten auf dieser marktschreierisch 
angepriesenen Trompete genommen werden können, nämlich so, 
dass man die Töne A, As, Es. D ete. mit zwei Cylindern greift. 


II. Krustische Instrumente. 


Trommeln und andere Rasselwerkzeuge sind weniger auf Her- 
vorbringung einer tonlichen, als einer rhythmischen Wirkung bereeh- 
net. Dies erklärt ihre frühzeitige Anwendung und allgemeine Ver- 
hreitung. Die Völker des tiefsten Alterthums hatten solche Schall- 
werkzeuge, an welchen eine Kokosnuss- oder Schildkrötenschale 
oder eine Muschel das Gefäss bildet, über welche die Haut des Kro- 
"Rödils, des Haifisches, Esels oder irgend eines anderen Thieres ge- 
spannt ist, und man findet sie heute in den verschiedensten Formen 
in allen Gegenden des Erdballes, von den eivilisirtesten Nationen an 
bis zu den Jäger- und Hirtenvölkern, welche noch auf der untersten 
Culturstufe stehen. Diesen dienen sie zur Begleitung bei Tanz und 
Gesang, bei jenen bilden sie Glieder der vollkommenen Orchester, 
regeln den Marsch der Soldaten und werden auch sehon von der In- 
dustrie benützt, um bei Ausführung von Dämmen, Eisenbahnen u. dgl. 
die Arbeiter in gleichmässiger, anhaltender Bewegung zu erhalten. 

Die Pauke war schon in der Musik der Ägypter und Hebräer 
bei Feierlichkeiten gebräuchlich. Im Mittelalter durfte sie bei fest- 
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lichen Gelagen und Aufzügen fürstlieher Personen nicht fehlen; au 
manchen Orten war es förmlich untersagt, die Pauke bei Festlichkeiten 
zu schlagen, wo nicht wenigstens eine adelige Person, ein Doctor oder 
Magister zugegen war. Auch diente sie ehemals den Reiterregimentern 
als Bass bei der Trompetenmusik, woher der Name „Heerpauke“. In 
neuerer Zeit spielen die Pauken in der katholisehen Kirchenmusik 
und in der Orchestermusik überhaupt eine nieht unwichtige Rolle. 
Wer hat die grosse D-Messe von»Beethoven gehört und erinnert 
sich nicht der wunderbaren Wirkung, welche durch die Pauken 
bald im vollen Orchester, bald in alleiniger Begleitung der Gesang- 
stimmen hervorgebracht wird! 

Bekanntlich besteht die Pauke aus einem kupfernen Kessel, über 
dessen Öffnung mittelst eines um den Rand laufenden eisernen Reifes 
ein Kalbfell oder eine Eselshaut gespannt ist. Zur Stimmung die- 
nen acht an dem eisernen Reife angebrachte Schrauben. So ist 
wenigstens die noch jetzt gangbarste Einrichtung beschaffen, die, 
wie leicht begreiflich, auf Vollkommenheit in musikalischer Beziehung 
keinen Anspruch machen kann, indem das Stimmen viel Zeit erfor- 
dert, wesshalb die Pauken bei Orchesterstücken in nicht mehr als 
einer Tonart zu gebrauchen sind. 

Um die langwierige Operation des Stimmens zu vermeiden, ersann 
der k. bairische Hofpauker Gerhard Kramer einen Mechanismus, der 
es möglich machte, die Pauken durch Bewegung eines Hebels oder 
Trittes mit der Hand oder dem Fusse in eineım Moment umzustimmen. 
In der musikalischen Zeitung vom Jahre 1812, worin Kramer 
seine Erfindung bekannt machte, erklärte derselbe „die neuen Pauken 
verhalten sieh zu den alten, wie die Pedalharfen zu den gewöhnlichen 
einfachen Harfen“. 

Es folgten nun Versuche anderer Instrumentenmacher, „mecha- 
nische Pauken“, wie man sie nennt, zu eonstruiren, denen allen 
jedoch, wie es scheint, das Kramer’sche Prineip zu Grunde lag. 

So baute der Instrumentenmacher Neisse in Strassburg im 
Jahre 1815, also drei Jahre nach Kramer’s Erfindung, Pauken, an 
welchen das Fell auf einem abgerundeten eisernen Reife von etwas 
kleinerem Durchmesser, als der obere Rand des Kessels, auflag. 
Durch diesen Reif wurden eiserne Arme, welche im Mittelpunkte des 
Kessels zusammenliefen , und da mit einer verticalen Schraube in 
Verbindung standen, gegen das Paukenfell gedrückt, so dass dieses 
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eine um so grössere Spannung erhielt, Je mehr der Reif in die Höhe 
veschraubt wurde. De Rode aus Hamburg hatte nach London und 
München Pauken gesendet, welehe mittelst eines Sehlüssels an der 
Seite gestimmt werden, während der Mechanismus im Innern des 
Kessels angebracht ist. 

Beide Systeme, das von Kramer und Neisse einerseits, und 
das von Rode andrerseits waren auch auf der Pariser Ausstellung 
verfreten. Ausser de Rode hatten noch Gautrot, Darcehe und 
Besson Pauken, welehe mit einem einzigen Schlüssel von der Seite 
zu stimmen waren, und Gantrot auch solehe, wo die Stimmung 
augenblicklich mittelst eines Pedals durch Andrücken des Reifes an 
das Fell geschieht. Keines der beiden Systeme erlangte jedoch den 
Beifall der Jury. jenes mit dem Sehlüssel nicht, weil das Fell nicht 
gleichmässig in seiner ganzen Ausdehnung angezogen wird, wodurch 
eine unsichere Stimmung entsteht; das Pedalsystem nicht, weil das 
Anpressen des Reifes an das Paukenfell dem Klange Eintrag thut, 
Auch der Mechanismus, welcher an der von Tempele aus Neutit- 
schein in Mähren ausgestellten Pauke zu dem Zwecke angebracht 
war, die Stimmung des Instrumentes nach der ehromatisehen Tonleiter 
zu ermöglichen, wurde als unzweckmässig und zu complieirt befunden. 

Als die am meisten praktischen Pauken erklärt Professor Schaf- 
häutl in seinem Berichte diejenigen, welche der Mechaniceus A. 
knocke zu Münehen ausgestellt hatte. Das Fell an denselben ist 
nicht an dem Paukenkessel befestigt, sondern wird an einem Reife 
von acht verticalen eisernen Stangen getragen. Gegen dieses Fell 
wird der ganze Paukenkessel gepresst, und zwar mittelst einer 
Schraube, die ein horizontales Zahnrad dreht. Dieses Zahnrad 
greift in ein Getriebe ein, das an einer verticalen um ihre Achse 
beweglichen Stange sich befindet. An dieser Stange ist unten ein 
horizontales Rad, welches die Füsse in Bewegung setzen , oben ein 
Schlüssel, den man mit der Hand drehen kann. Es lässt sich also 
die Pauke während des Spieles sowohl mit dem Fusse, als mit der 
Hand stimmen. Ein Zeiger deutet unterha!b des Sehlüssels auf einer 
Scheibe die Erhöhung oder Erniedrigung in halben Tönen an. Da 
der Zeiger nach Belieben zu stellen ist, so kann die Scheibe bei 
jeder abweichenden Orchesterstimmung gebraucht werden. 

Diese Gattung Maschinenpauken soll sich bereits durch eine 
sechszehnjährige Anwendung beim königl. bairisehen Hoforchester 
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bewähren. Der Preis — 800 fl. R. W. — ist jedoch ein sehr 
hoher. 

In der Anfertigung von Trommeln besitzen die Franzosen eine 
unbestrittene Meisterschaft. Es steht ihnen aber auch ein vollkomme- 
nes Material zu Gebote. Namentlich sind ihre Stricke und Schnüre 
von einer Gleichmässigkeit und Festigkeit, die nichts zu wünschen 
übrig lässt. Man ist jedoch bei der Fabrication der Trommeln 
gegenwärtig auf einem Irrwege begriffen, indem sowohl die grossen 
als die kleinen zu flach gemacht werden. Man vergisst, dass der 
Klang nicht nur von der Schwingungsfläche des Felles, sondern mehr 
noch von der Masse der in der Trommel eingeschlossenen Luft 
abhängt. Ist diese zu klein, so wird der Klang hölzern, kurz; ist sie 
zu gross, so dauert der Wiederhall zu lange, was störend wirkt. 

Die türkischen Becken, auch Teller, Tschinellen, Cimbeln, 
Piatti genannt, stammen aus China, wo sie unter den Namen Gong- 
gong oder Tam-Tam bekannt sind. Sie wurden bei der Janitscharen- 
musik der Türken gebraucht, und fanden von dorther Eingang in 
unsere Militärcapellen und selbst in die Theaterorchester. 

Die Art ihrer Erzeugung ist ein Geheimniss der ehinesischen und 
türkischen Arbeiter, welches von denselben äusserst strenge bewahrt 
wird. Durch die Analyse Klaproth's ist zwar die Zusammensetzung 
des dazu verwendeten Metalls aus 78 Theilen Kupfer und 22 Theilen 
Zinn nachgewiesen worden. Die Versuche des französischen Chemi- 
kers d’Arcet und des englischen Physikers Wollaston haben ferner 
herausgestellt, dass das in dem Zustande, wie es aus dieser Mischung 
hervorgeht, äusserst spröde, beinahe glasharte Metall dehnbar 
und hämmerbar wird, wenn man es entweder rothglühend im Wasser 
ablöscht oder es einem etwas geringeren Hitzgrade, als der Rothglüh- 
hitze, aussetzt. Ungeachtet dieser Erfahrungen ist es der europäischen 
Industrie noch nicht gelungen, Becken zu erzeugen, welche den 
echt ehinesischen oder türkischen an rauschendem, weithintönendem 
und anhaltendem Klange gleichkämen. Professor Schafhäutl 
vermulhet das Geheimniss darin, dass mehrere Arbeiter zugleich 
das erweichte Metall äusserst rasch sehmieden und immer sogleich 
aufhören müssen, sobald die Temperatur der Teller nachlässt. 

An dem Klange der von Bock und Stowasser in Wien aus- 
gestellten Teller wurde die Tragfähigkeit und der Glanz vermisst, 
so wie der Timbre der Gussstahlbecken von Michel Salomon in 
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arıs zwar angenehm befunden, aber ohne das charakteristische 
uuschen, welches den orientalischen eigen ist. 


III. Bogen-Instrumente. 


Keine Partie steht wohl auf den gewöhnlichen Industrieausstel- 
lungen unter so ungünstigen Bedingungen, als die Bogeninstrumente. 

Alle übrigen Erzeugnisse des Kunst- und Gewerbsfleisses sind 
in dem Zustande, in welchem sie in der Ausstellung Platz nehmen, 
d. i. in dem Momente, wo sie eben aus den Händen ihrer Verfertiger 
hervorgingen, auch am vollkommensten, sei es, was ihre Brauchbar- 
keit, oder die Frisehe, den Glanz und die Sehönheit ihres Aussehens 
anbelangt. Nicht so die Bogeninstrumente. Hier kommt es in ihrem 
Wesen, dem Tone, nicht blos darauf an, wie er gegenwärtig schon 
beschaffen ist, sondern hauptsächlich darauf, wie er sich mit der 
Zeit zu entwickeln verspricht, denn es ist eine von den vollgiltigsten 
Autoritäten — es sei hier nur des Altmeisters Spohr gedacht — 
anerkannte und durch die Erfahrung bestätigte Thatsache, dass die 
Geige*) und die anderen zu ihrer Familie gehörigen Tonwerkzeuge 
— zwecekmässige Construction und geeignetes Holz vorausgesetzt — 
nur auf dem allein sicheren Wege eines langen, fleissigen Spieles, 
mithin erst nach Verlauf von Jahren zur vollen Reife gelangen. Der 
Ton kann daher wohl bei alten ausgespielten Instrumenten als einziger 
Maassstab für deren innere Güte dienen (wenn gleich mitunter auch 
die Form, die Schönheit des Holzes, die gute Conservirung selbst 
blosser Nebendinge, so wie die Firma des Meisters auf den Preis 
einen nicht unwesentlichen Einfluss ausüben), bei neuen Instrumenten 
hingegen ist es nicht so leicht, aus dem Tone allein deren Güte zu 
bestimmen. Musiker, wie Laien lassen sich nieht selten durch den 
hohlen, ausgeschälten, weichen Ton bestechen, den neue Instrumente 
dann besitzen, wenn sie entweder in den Decken, namentlich der 
Oberdecke, schwächer, als es sein soll, gebaut sind, oder wenn das 


*) Was im Verlaufe dieser Abhandlung von den Violinen gesagt wird, gilt auch von den 


Viola’s und Violoneello’s. 
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Holz künstlich präparirt ist, während sie sich von dem anfänglich 
‚auhen, dieken, aber der schönsten Entwicklung fähigen Tone und 
der schweren Ansprache neuer, nach den besten Cremoneser Mustern 
gebauter, aber noch unausgespielter Instrumente abgestossen fühlen. 
Sie bedenken dabei nicht, dass Jene immer schleehter und vielleicht 
sehon in wenigen Jahren ganz unbrauchbar werden, diesen dagegen 
eine Dauer auf Jahrhunderte hinaus und die grösstmögliche Veredlung 
bevorsteht. Um sieh in dieser Beziehung nieht zu täuschen, wird 
nicht blos ein feines musikalisches Gehör erfordert, sondern d’eses 
muss auch durch häufige Untersuchungen der Tonqualität von 
Instrumenten verschiedener Bauart und verschiedenen Alters geübt 
sein. Darum bleibt es immer räthlich und wir möchten sagen, fast 
unerlässlich, bei neuen Instrumenten auch die Beschaffenheit des 
Holzes, die Wölbung der beiden Decken, ihre Stärke an allen Stellen, 
die Breite der Zargen, die Grösse und Form der F-Löcher u. s. w. 
so wie die Übereinstimmung dieser äusseren Eigenschaften einer 
eingehenden Prüfung zu unterziehen, wozu freilich viel Sachkenntniss 
und rücksichtlich der Stärke der Decken auch eine genaue Unter- 
suchung im Innern des Resonanzkörpers gehört. 

Da auf den gewöhnlichen Industrie-Ausstellungen die Geigen 
noch weniger als die Blasinstrumente dem Publieum zu Gehör 
gebracht werden können und da auch die Momente, welche den Ton 
bedingen, durch das blosse Anschauen sich nicht vollständig er- 
fassen lassen; so findet Alles, was oben über die Schwierigkeit, 
Tonwerkzeuge zu beurtheilen gesagt wurde, auch auf die Bogen- 
instrumente Anwendung. Der dort ausgesprochene Wunsch, es 
möchten von Zeit zu Zeit besondere Coneurse für die Musikinstru- 
mente veranstaltet werden, drängt sich daher auch hier auf und 
hier noeh um so eindringlieher, als bei der Fabrication der Bogen- 
Instrumente heut zu Tage eine ganz verkehrte Richtung sich 
geltend gemacht hat, welche Richtung zum Theil durch die Preis- 
zuerkennungen der versebiedenen Ausstellungsjurys selbst befördert 
wurde. 

Vielleieht wird man uns leerer Behanptungen zeihen und uns 
Beweise abverlangen. Wir wünschten zwar niehts aufrichtiger , als 
mit wissenschaftlichen Prineipien die Charlatanerie und ihre Bewun- 
derer bekämpfen zu können. Leider sind aber die akustischen Gesetze, 
durch welche die Klangfarbe und Sehönheit des Tones bei den 
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Bogeninstrumenten bedingt wird, noch so wenig erforscht und es ist 
nicht gewagt zu sagen, so wenig erforschlich, dass wir auf diese 
Waffe verziehten müssen*). Thatsachen können wir jedoch anführen, 
die genug überzeugend sprechen, und die früher oder später auch 
die Vorurtheile des musikalischen Publieums aufklären und damit 
hoffentlich den absichtliehen oder unabsichtliehen Täuschungen, denen 
es von Seite vie!er Instrumentenmacher ausgesetzt ist, ein Ende 
machen werden. 

Die Behauptung, dass die physicalischen Ursachen, welche die 
Klangfarbe bei Violinen bestimmen, wenig bekannt seien, bezieht sich 
jedoch nieht auf die Schwingungen jenes Körpers, der Saite, von 
welcher die Tonerregung ausgeht. Hierüber ist die Theorie vollkommen 
im Klaren. Pythagoras wusste schon, dass man die höhere Octave 
des Grundtones einer gespannten Seite höre, wenn man die halbe 
Länge derselben schwingen lässt und die Quinte dieser Octave, wenn 
man die Saite auf den dritten Theil verkürzt. Der französisehe 
Physiker Mersenne aber ermittelte die Schwingungsgesetze, nicht 
blos mit Rücksicht auf die Länge der Saiten, sondern aueh mit Rück- 
sicht auf ihre Spannung und Dieke und Taylor wusste sogar für die 


*) Friedrich Zaminner sagt eben so schön als treilend: „Die Frage nach dem Zu- 
sammenhange der charakteristischen Bauart der Instrumente eines Antonio A mati, 
Giuseppe Gnarneri oder eines Stainer mit ihrer Klangfarbe ist verwandt mit 
derjenigen, warım ein Ton von gleicher Höhe und Stärke auf der Trompete anders 
lante als auf der Violine, auf dem Horn anders als auf dem Fortepiano. Alles was 
diese Instrumente in der Masse. woraus sie bestehen. in ihrem Bau und ihrer 
Sehwingungsart Verschiedenes haben, kann auf den Ton nur insofern von Einfluss 
sein, als der eigenihümliche Wellenschlag der Luft dadurch bedingt ist; denn nur 
dureh ihn kommt uns der Ton zu. Die Zahl der Wellenschläge in der Zeiteinheit 
bestimmt die Höhe, die Grösse der in der Welle erzitternden Masse und ihre Ge- 


schwindigkeit die Stärke des Tones, dieKlangfarbe kann allein abhängig sein 


von der Form der Welle, von der Art wie die Verdiehtung abnimmt und in Verdün- 


nung übergeht, ob allmählich wie in der schönen Welle eines ruhigen Wasserspiegels, 
oder in Jähem Absturz , wie in einer brandenden Woge, ob ebenmässig oder in un- 
rerelmässix wechselnder Weise“, 

Wer vermochte aber bei dem so überaus eomplieirten Vorgange der Tonbildung 
in der Violine genau die Construction der einzelnen Theile nachzuweisen, welche 
nothwendig ist, um eine Tonwelle von dieser oder jener Form zu erzeugen, und 
wer wäre überhaupt im Stande die Form der Tonwellen zu bezeichnen? Der 
Geigenbauer muss sich daher auf die Empirie verlassen und er kann dies mit 
um so mehr Beruhigung thun, als«er an ihrer Hand seither so sicher geleitet 


wurde, 


39 


Gesetze dieser Bewegung eine einzige mathematische Formel zu 
finden *). 

Allein die Saite bietet der Luft so wenig Oberfläche dar, dass 
ihre Schwingungen nur schwach tönende Wellen in derselben zu 
erzeugen vermögen. Um einen klangvollen Ton zu erzielen, muss die 
Saite erst mit solehen Körpern in Verbindung gesetzt werden, welche 
einen höheren Grad von Elastieität besitzen und zudem durch ihre 
Form geeignet sind, in der umgebenden Luft kräftige Schallwellen 
zu erregen. Diese Aufgabe erfüllt der Resonanzkörper, auf dessen 
Bau und Beschaffenheit daher bei Saiteninstrumenten fast Alles 
ankommt. 


Was für ein Abstand liegt zwischen der Saite, welcher ein aus- 
gehöhlter Flaschenkürbis als Resonanzkörper dient, oder der an einem 


*) P. Marin Mersenne, ein Mit chüler von Descartes, für dessen Lehre er sein 
vanzes Leben hindurch eiferte, schrieb ausser anderen Werken auch eine Harmonie 
universelle contenant la theorie et la pratique de la musique. Er bewies: dass die 
Anzahl der Schwingungen sich in der Secunde verdoppele, wenn man die Länge auf 
die Hälfte verdreifache, wenn man sie auf ein Drittel vermindert. oder allgemein, 
dass die Zahl der Schwingungen in gleichem Verhältnisse grösser werde, als man die 
Länge vermindert. 

Nicht ganz so einfach ist das Verhältniss zwischen der Schwingungszahl der Saite 
und der Belastung, welche sie zwischen zwei unverrückbaren Punkten ausgespannt 
erhält. Um die Saite bei unveränderter Länge zu Schwingungen von der doppelten 
Schnelligkeit zu veranlassen, genügt es nicht die Spannung zu verdoppeln, sie muss 
viermal grösser werden; damit die Saite von dem Grundton zu der Quinte der Oclave 
übe:gehe, also ihre Schwingungszahl in Einer Secunde verdreifache , muss die 
Spannung auf das Neunfache vermehrt werden; oder im Allgemeinen müssen die 
Spannungen wachsen im Verhältniss der Quadrate der Schwin- 
eungeszahlen. 

Gerade das umgekehrte Gesetz ergab sieh als Mersenne die Schwingungszahlen 
verschiedener Saiten bei gleicher Länge und Spannung mit deren Gewichten verglich. 
Die Gewichte gleich langer Stücke, z. B. von 1 Pariser Fuss, müssen 
in gleichem Verhältnisse geringer werden, wie die Quadrate 
derSchwingungszahlen wachsen. 

Bei dem d und @ des Violoncells z. B. sind die Längen gleich, und auch die Span- 
nungen nur wenig verschieden, die Schwingungszahlen verhalten sich wie 3:2, ihre 
Quadrate also wie 9:4 und in der That stehen die Gewichte von 1 Pariser Fuss dieser 
Saiten nahe im Verhältniss von 4:9. Dass die d-Saite etwas schwerer ist, als das 
genaue Einhalten dieses Verhältnisses erfordern würde, macht für dieselbe ein klei- 
nes Übergewicht der Spannung nöthig. Ähnliche Betrachtungen gelten für das D und @ 
des Contrehasses, deren Schwingungszahlen sich nahe wie 3:4 verhalten. 

Die folgende Tabelle gibt eine Übersicht über die Verhältnisse der Schwingungs- 
zahl, des Gewichtes und der Spannung oder Belastung der verschiedenen Saiten an 
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gekrümmten Stabe ausgespannten Schnur, welche der Neger an einem 
Ende in den Mund nimmt, um sich durch Klimpern einen musikali- 
schen Genuss zu bereiten und zwischen den Violinen der grossen 


Cremoneser Geigenbauer Antonio Stradivarı und Giuseppe 


den vier gangbaren Bogeninstramenten. Zugleich ist daraus zu ersehen, «ass keine 
Saite eines Streichinstrumentes mit weniger als 17, des Gewichtes gespannt ist, bei 
welcher sie reisst, dass aber in den höheren Tönen die Spannung der Hälfte des Festiz- 
keitsmasses sich nähert und bei der e, Saite der Viofine selbst darüber binaus geht. 


Schwingunges- Gewicht von Spannung Festigkeit 
zahb Par, Fuss 
Violine: es 6593 153°5 Mille. 3965 Kilog. 14-4 Kit. 
Länge der r 4400 2640, 6875 „ 18:37 
Saiten d, 293-6 3460 „ 63275 20% RL 2 Ve 
Lara en | 7 196 0 30, 5 Bas. 22°: - 
Viola: a, 440.0 2651 „ 38780 18:5 
Länge der d, 293.6 460. 3268 > 2.3, N 
Saiten  jy 196-0 1043-3 6995, OB 
13.74, | € 130°8 — = — » en 
Yioloncelle: /« 220 0 DLOA TE 14330. = = 
Länge der \ d 146 8 SIT, 19:760 e a * 
Saiten fr 95:0 {8045 „ 10.040. 4 v 
a 634 — = — on 
Contrebass: [ # 980 34850. 32:3 " 1180 
Länge der \ D 734 65622:6 Bu “ 2130 2 
Saiten A, 350 = 4 EN er 
41' \E, 41:2 — a Zi u 
Die Länge der Saiten ist in Pariser Zollen und Linien angegeben, als Norsmalzab! 
für den Ton a, — 440 Schwingungen in der Seeunde angenommen. 
Die von Taylor gefundene mathematische Formel ist folgende : 
dich 7,529 PP 2,0, up 
er 


/ bezeichnet die Länge einer Saite in Pariser Fuss, P das spannende Gewicht in 
Grammen, p» das Gewicht der Saite, für 1 Pariser Fuss Länge, gleichfalls in 
Grammen ausgedrückt, endlich » die Anzahl ihrer Schwingungen in einer Seeunde. 
Es kann hiernach entweder aus der Spannung, der Länge und dem Gewichte der 
Saite die Schwingungszahl des Tones, oder umgekehrt aus der Schwingungszahl, 
der Länge und dem Gewichte der Saite das spannende Gewicht berechnet werden. 
Angenommen, eine Saite von 1 Pariser Fuss Länge wiege 0-3111 Gramme und sei 
mit einem Gewicht von 8000 Graminen gespannt. so ist 
n? KUREN. —= 193600, also: n = 440 
1 0,5111 NS i j 5 
Um das Gewieht zu finden, mit welchem die nämliche Saite gespannt werden muss, 
wenn sie eine Octave tiefer tönen soll, hat mau 
2202. 1. 03111 kr A 
) 750 — — 20008 Gramme. 
Siehe Friedrich Zamminer's Werk: „Die Musik und die musikalischen Tnstru- 
inente in ihrer Beziehung zu den Gesetzen der Akustik“. 
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Guarneri! Und doch datirt von solchen Versuchen die Geschichte 
des Baues der Saiteninstrumente. 

Die Bogeninstrumente scheinen arabischen Ursprungs zu sein. 
Von den Arabern haben sie ihren Weg an die Nordküste Afrika’s und 
wahrscheinlich auch an die Küsten der Südsee und nach Indien gefun- 
den. In Indien trifft man ein zweisaitiges Bogeninstrument, Ravana- 
stron, mit einer Muschel alsResonanzkörper an, welches von den Pan- 
darons, einer Art wandelnder Einsiedler gespielt wird. Auf Java be- 
gegnet man dem Zebab, ebenfalls einem zweisaitigen Instrumente, 
welches mit dem Bogen gestrichen wird. Die Araber bedienen sich 
mehrerer solcher Instrumente. Das eine heisst Marabba und hat nur 
eine Saite, welche an einem schmalen Halse herab über einen, unten 
und oben mit Thierfell überzogenen viereckigen Rahmen gespannt ist, 
so dass es gleichzeitig als Trommel und als Violine benützt werden 
kann. Das zweite ist dreisaitig und hat als Resonanzkörper eine mit 
Thierhaut überspannte Kokosnuss- oder Schildkrötenschale. Es führt 
den Namen Zebab (auch Rebeb, Rebee, Erbeb) *). 

Durch die Araber kam das Rebec wahrscheinlich nach Süditalien 
und Spanien. Von demselben dürften alle europäischen Streichinstru- 
mente ihren Ursprung herleiten**). Im eilften Jahrhundert musste es 
sehon in Italien, Frankreich und Deutschland bekannt sein; darauf 
deuten Abbildungen hin, die aus jener Zeit herrühren. In der Kirche 
des heiligen Michael in Pavia gibt es Reliefs aus dem 11. Jahrhundert, 
auf welchen ein Musiker mit einem Bogeninstrumente dargestellt ist. 
In Stein gehauene Figuren mit geigenähnlichen Instrumenten finden 


*) Die Kemungehs der Araber sind zum Theile schon vollkommenere Instrumente. Das 
Kemangeh-roumy ist mit sechs in Quarten gestimmten Darmsaiten bespannt. Sechs 
darunter liegende Messingsaiten,, welche weder gegriffen noch gestrichen werden, 
geben Resonanz, ähnlich wie hei der Viola d’amour. 

**) Früher als in dem übrigen Europa, muss das Rebee in den südlichen Donauländern 
verbreitet gewesen sein. In Volksliedern der Serben, welche noch weit vor die Zeit 
zurückreichen, wo der Kampf mit den Türken entbrannte, finden sich Anspielungen 
auf die beliebte nationale Gusle, womit sie ihre Gesänge begleiteten. Die Gusle haben 
noch heute die ursprüngliche Einrichtung und gleichen ganz dem Rebee der Araber, 
nur dass sie statt drei Saiten blos eine, und statt der Kokosnuss- oder Sehildkröten- 
schale einen länglichen Resonanzkörper aus Holz haben. Die Saite ist aus osshaar 
gedreht. Die Guste der Russen dürften gleich anfangs mehrere Saiten gehabt haben, 
denn in einem alten russischen Liede heisst es von diesem Instrumente : struna strune 
goworit, d. i. eine Saite redet mit der andern. In Russland scheint jedoch dieses 
Instrument sich nieht in der Gunst des Volkes erhalten zu haben, während es bei den 


Serben heute noch eben so wie vor Tausend Jahren im Schwunge ist, 
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sich ferner in der St. Georges-Kirche von Boscherville aus dem 
11. und in der Abtei St. Germain des Pres in Paris wahrschein- 
lieh aus dem 12. Jahrhundert. Auf der Pergamentmalerei eines 
Manuscriptes aus dem 11. Jahrhundert hat das Bogeninstrument die 
Form einer an der Basis abgerundeten Pyramide, ist mit drei Saiten 
bespannt und mit sechs Löchern an der Decke versehen. 

In den Vignetten von Pariser Handschriften und aufGlasmalereien 
des 13. Jahrhunderts nähert sich das Rebee schon der heutigen 
Geigenform, In der Mitte der Zargen deuten sanfte Einbiegungen 
bereits dieMittelbügel an und die F-Löcher vertreten halbmondförmige, 
einander zugekehrte Ausschnitte. Unter Philipp dem Schönen, 
im Jahre 1235, wurde Jean Charmilion wegen seines Talentes, 
den Rebee zu spielen in Troyes zum Geigerkönig (Roi des ribauds) 
ernannt, welche Würde Constantin (F 1657) zuletzt bekleidete. 

MN In dem böhmi- 
schen Museum zu 
Prag wird ein Per- 
gamentmanuseript. 
bekannt unter dem 
Titel „Mater ver- 
borum *, und aus 
dem Jahre 1202 bis 
1212 herrührend 
aufbewahrt. Unter 
Fig. Fig. 2. den für die dama- 
lige Zeit ausseror- 


dentlich fein und 
künstlich ausge- 


G führten Miniatur- 
malereien dessel- 
ben befindet sich 
ein Engel, welcher 

un im Arme eine Geige 
hält, wie sie in der 
Fig. 3. Fig. 4. Figur 1 abgebildet 


ist. Auf einem anderen Pergamentmanuseripte, der Bibel von Jaromer 
aus dem J. 1259 finden wir gleichfalls mehrere Figuren, die Geigen 
spielen — Instrumente, deren Gestalt in Fig. 2, 3 und 4 wieder 
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angegeben ist. In der Burg Karlstein in Böhmen, die in die Mitte des 
vierzehnten Jahrhunderts erbaut wurde, gibt es Abbildungen von 
Bogeninstrumenten, welche fast gänzlich die heutige Geigenform an 
sich tragen. Die böhmische Volkssage erzählt von dem Ritter Dalibor, 
der im fünfzehnten Jahrhundert lebte und eines Aufstandes wegen 
zum Hungertode verurtheilt war, dass er in einem Thurme der 
Königsburg zu Prag, welcher heute noch nach ihm den Namen Dali- 
borka führt, eingekerkert, es auf der Geige, ohne früher eine Vorbil- 
dung genossen zu haben, zu einer solchen Meisterschaft des Spieles 
gebracht habe, dass sich das Volk schaarenweise unter dem Gifter- 
fenster des Thurmes versammelte, um seinen Tönen zu lauschen und 
dass es ihn mit Speisen, die in einem Körbchen herabgelassen wur- 
den, ernährte. 

Sebastian Wirdung führt in seiner, 1511 zu Basel erschiene- 
nen „Musica“ drei Bogeninstrumente an. Das erste, Trumscheit 
genannt, ist ein langer, schmaler gegen den Wirbelkasten zu sich 
etwas verengender viereckiger Kasten, auf welchem eine längere und 
eine kürzere Saite gespannt sind. Dem zweiten gibt er den Namen: 
„die grosse Geigen.“ Sie ist noch von etwas grotesker Gestalt. Die 
beiden Mittelbügel sind lang und stark ausgeschnitten, so dass die 
Ober- und Unterbügel übermässig hervortreten. Die halbmondförmigen 
Öffnungen befinden sich in den beiden oberen Backen und die Besai- 
tung (die Abbildung zeigt neun Saiten) hat sowohl in der Art ihrer 
Befestigung auf der Decke, als in den auf dem Griffbrette ange- 
brachten Bünden viel Ähnliehkeit mit unseren Guitarren. Das dritte, 
von Wirdung „klein Geigen“ genannte Instrument, hat im Corpus 
die Form der Mandoline. Es ist mit drei Saiten bezogen, der Wirbel- 
kasten geht schon in eine Art Schnecke aus und es zeigt auch 
einen Anflug von einem Steg und Saitenhalter. Noch tragen aber die 
beiden Seitenlöcher in der Nähe des Steges die auf den mohameda- 
nischen Ursprung hinweisende Mondsichelform. Die der grossen und 
kleinen Geige beigegebenen Bögen haben bereits Ansätze zu einem 
Frosche, während die bei den früher erwähnten Bogeninstrumenten 
abgebildeten noch ganz das Aussehen der Bogen haben, wie sie zum 
Abschiessen der Pfeile gebraucht werden. 

Inzwischen dürfte aber zu jener Zeit in Italien der Geigenbau 
schon grössere Fortschritte als in Deutschland gemacht haben, denn 
es gibt gegenwärtig noch Violinen, welche aus dem Anfange des 
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sechzehnten Jahrhunderts herrühren , und, wie 2. B. jene von 
(saspare di Salo in Brescia, bereits die heutige Geigenform 
haben. Zudem ist in der zweiter Hälfte desselben Jahrhunderts 
das Violinspiel in Italien schon ziemlich verbreitet. Baltazarini. 
ein grosser Meister auf diesem Instrumente, den Marschall Brissae 
mit einer Gesellschaft von Violinspielern der Katharina von Medieis 
aus Piemont gesendet, bringt das Violinspiel am französischen Hofe 
bald inGunst und wird von dieser Fürstin als erster Kammerdiener und 
Capellmeisterangestellt. Galilei sagt in seinen Dialogen, dass „sowohl 
die Violine, als der Bass oder das Violoncello von den Italienern, 
vielleicht von den Neapolitanern, erfunden worden sei,“ und Mon- 
taigne, der im Jahre 1580 zu Verona gewesen, erzählt, „dass 
die Messe in der Hauptkirche mit Orgeln und Violinen begleitet 
wurde“. 

Wer der Geige zuerst ihre gegenwärtige Einrichtung und Gestalt 
gegeben, ist unbekannt und dürfte kaum mehr zu ermitteln sein. Die 
Isuthomonographie führt zwar als ersten Geigenbauer Testator mit 
dem Beinamen il Vechio an, welcher gegen das Ende des fünf- 
zehnten Jahrhunderts in Mailand lebte. Es wird aber gleich hinzu- 
gesetzt, dass Testator nichts anderes unternahm, als den Umfang 
der Viola zu verkleinern und so daraus ein leichter zu behandelndes 
Instrument zu machen, wesshalb er diesem den Namen Violino, d. i. 
kleine Viola beilegte. Im Wesentlichen hatte er also die Geigenform 
schon vorgefunden. Eine noch aus dem 15. Jahrh. herstammende 
Violine von einem Meister Namens Gaspar Duiffoprugar kam in die 
Hände eines in der Auffindung von derlei Raritäten glücklichen Geigen- 
Liebhabers in Pesth. Nach der uns mitgetheilten Beschreibung trägt 
sie statt der Schnecke einen antiken Menschenkopf, die Zargen sind 
mit goldenen Inschriften, der Boden mit einem prachtvollen Bild- 
niss geziert, Decke und Boden haben doppelte Einlage nach Mag- 
ginis Art. Sie soll vollkommen erhalten sein, ein äusserst gefälliges 
Format, bequeme Spielart und einen kräftigen, schönen, edlen, gran- 
Jiosen Ton besitzen. Wie es heisst, ist diese „Schatzkammergeige* 
von dem reichen und kunstsinnigen Instrumentensammler, dem Fürsten 
Youssoupow angekauft worden, in dessen Person wir zugleich den 
Verfasser der öfter eitirten Luthomonographie zu errathen glauben. 

Im Folgenden zählen wir die Namen der italienischen Geigen- 
hauer bis in die Mitte des vorigen Jahrhunderts auf, wie sie von 


mehreren Liebhabern und Kennern im Laufe der Jahre mit Fleiss 
zesammelt wurden. 

Die Beschreibung der Hauptcharaktere in Bauart und äusserer 
Ausstattung der Geigen von den verschiedenen Meistern wird man wohl 
erlassen, weil sich eine solehe — namentlich was die Wölbung 
der Decken anbelangt — kaum durch eine Zeichnung, geschweige 
durch Worte genau geben lässt. Noch sehwieriger ist es, die Ton- 
nüancen zu beschreiben *). 

Die eigentliche Wiege des italienischen Geigenbaues scheint 
Brescia gewesen zu sein, wo uns bereits im Anfange des sechzehn- 
ten Jahrhunderts Gaspar di Salo (1535)**) entgegentritt, ein 
Meister, dessen Werke noch heute hoch gehälten werden. Die Instru- 
mente seines Schülers Giov. Paolo Maggini haben durch eine Geige, 
welche sich im Besitze von Vieuxtemps befindet, neuerdings eine 
gewisse Popularität erlangt. Von einem dritten Breseianer Namens 
Peregrino Zanetto, wahrscheinlich einem Schüler Maggini's, hat 


*) Die Kunst, echte Instrumente von unechten zu unterscheiden und aus dem Bau und 
Aussehen der Geigen den Meister zu bestimmen, kann nur durch häufiges und auf- 
merksames Betrachten echter Instrumente sowohl in Form und Bauart des Ganzen, 
als jedes einzelnen Bestandtheiles und ihres Lackes erworben werden. Der eigen- 
thümliche Charakter jedes Meisters prägt sich dann dem Gedächtnisse so fest ein, 
dass das Bild hievon beim Anblicke eines von demselben herrührenden Werkes also- 
vleich sich reprodueirt. Selbst bei dureh Unverstand bereits verunstalteten In- 
strumenten gibt es geimeiniglich noch ein oder das andere Merkmal, welches auf die 
Spur der Echtheit leitet. Zur Übung und Controle ist es gut, auch den Imitationen 
und Copien Aufmerksamkeit zu schenken. Der wahre Kenner wird durch keine 
Imitation getäuscht... Auch der Ton dient dazu, den Verfertiger eines Instrumentes zu 
erkennen, Ein feines Ohr und Heissiges Anhören setzt in den Stand, nicht nur den 
Thoncharakter der Instrumente von Nicolaus Amati, Giuseppe Guarneri, 
Stradivari u. s. w. genau zu unterscheiden, sondern führt selbst dahin, ver- 
schiedene Instrumente eines und «desselben Meisters blos nach dem Tone wieder 
zu erkennen Es ist dies eine Kunst, die hinter der Virtuosität der Thee- und Wein- 
kenner keinesfalls zurücksteht. 


**) Die im Texte angeführten Jahreszahlen sind von den Instrumenten entlehnt, welche 
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unsere Gewährsmänner — bewährte Kenner — an Geigen, Viola’s oder Violoncells, 
die sie gesehen, unotirt haben. Es ist zu bedauern, dass dies nicht bei allen Instru- 
menten geschah, die wir oben nach ihrer Mittheilung aufzählen, denn durch Samım- 
lung soleher zerstreuter Notizen liesse sich in die bis jetzt noch so dunkle Geschichte 
des Geigenbaues ein’ge Klarheit bringen, zumal wenn noch die wichtigsten Merkmale 
der Instrumente dureh Wort oder Zeichnung beigefügt würden. Die Luthomono- 
graphie hat hierin bereits den Anfang gemacht. Ihr Werth wird jedoeh durch (die 
vielen Druckfehler und die meist unrichtigen Abbildungen einigermassen beein- 


trächtigt. 
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man Geigen von 1602 und 1603 gesehen. Antonio Maria Laussa 
und Pietro Laussa haben später gearbeitet?). 

In Cremona, der Hochschule des Geigenbaues, begegnen wir 
dem Namen Amati. Andrea Amati war der Stammvater dieses 
berühmten Geschlechtes. Von ihm sah einer unser Gewährsmänner 
eine Geige, welche die Jahreszahl 1575 trug, in der Schweiz. Ein 
Zeitgenosse scheint Giov. Maria del Bussetto gewesen zu sein”*). 
Die beiden Söhne des Andrea Amati, Anton und Hieronymus arbei- 
teten meistens zusammen unter der Societätsfirma: Hieronymus et 
Antonius Amati Andres Filii (1602 —1617). Es kommen aber auch 
Geigen blos mit dem Namen Hieronymus vor (1604, 1628). Den 
meisten Ruhm unter den Gliedern dieser Künstlerfamilie erwarb 
Nieolaus Amati Hieronymi Filius et Antonii nepos (1658 — 1688). 
Seine Geigen haben jedoch in der Mehrzah! nur ein kleines, das so- 
genannte 3/, bis */s Format und sind daher mehr für das Spiel a la 
camera als für Concerte geeignet. Der ausgesprochene Toncharak- 
ter seiner Instrumente ist „Lieblichkeit“. 

Die zweite hochberühmte Familie sind die Guarneri. Andrea 
Guarneri (1675— 1694) war ein Schüler des Nieolaus Amati und 
arbeitete unter dem Patronate der heiligen Theresia. Von ihm befindet 
sich ein Violoncell von herrlichem Holze und Lacke und von wunder- 
voller Schönheit des Tones in Prag. Sein Sohn, unter der Firma: 
Josephus Guarnerius filius Andre sub titulo S. Teresie (1709, 
1710), war zugleich sein würdiger Schüler. Den Glanzpunkt des 
Hauses bildet ein zweiter Joseph Guarneri mit dem Beinamen del 
Gesu (1728—1742). Der Tun seiner Instrumente, namentlich aus 
der späteren Zeit (1730—1740) wird am besten als „brillant“ be- 
zeichnet. Viele Künstler ziehen den Guarneri-Ton jedem anderen vor. 


*) Die Luthomonographie, welcher mehrere der oben mitgetheilten Namen mangeln. 
enthalt dagegen andere, die in unserem Verzeichnisse nieht vorkommen. So führt 
dieselbe unter den Breseianern auch einen Pietro Santo Ma gegini, Sohn des 
Giov. Paolo Maggini, dann einen Nella Raphael an, dessen Violinen die 
Eigenthümlichkeit hatten, dass sie längs der Zargen Inschriften trugen. 

Die Luthomonographie nennt den Giov. Marc. del Bussetto (1540 — 1580) als 


ersten Cremoneser Geigenbauer, welcher, obwohl im Baue von Gaspar di Salo 
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abweichend, doch wahrscheinlich ein Schüler des letzteren gewesen sei und die 
Kunst des Violinbaues von Breseia in das nicht weit entfernte Cremona übertragen 
habe. Diese Angabe scheint uns zweifelhaft, da, wie oben bemerkt wurde, Andrea 


Amati zu gleicher Zeit schon selbstständig in Cremona etablirt war. 
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Ein Erzeugniss des Giuseppe Guarneri war es, das der Geigerfürst 
Paganini sich zur Lieblingsgeige auserkoren hatte, die nun im 
Museum zu Genua als Reliquie aufbewahrt wird. 

Ausser diesen Cremoneser Guarneri's gibt es noch zwei Pietro 
Guarneri. Der eine (Petrus Guarnerius filius Josephi Cremo- 
nensis) arbeitete zu Venedig (1740— 1751): der andere (Petrus 
Guarnerius Cremonensis) zu Mantua (1712, 1713). Der Beisatz 
sub titulo S. Theresiae auf den Vignetten des letzteren deutet darauf 
hin, dass er entweder ein Sohn oder naher Verwandter von Andrea 
Guarneri war. Die Reihe dieses Geschlechtes schliesst eine Nonne, 
Katharina Guarneria aus Cremona. 

Einer der grössten Cremoneser Meister, Antonio Stradivarı 
steht vereinzelt da. Er starb als achtzigjähriger Greis im Jahre 1738 
und hinterliess drei Söhne, welehe sieh theils anderen Berufs- 
zweigen zuwendeten, theils nur mit Reparaturen beschäftigten. 
Wenigstens ist der Name keines von ihnen durch ein Erzeugniss 
auf die Nachwelt übertragen worden. Die schöpferische Periode 
Stradivari's umfasst nahezu einen Zeitraum von sechzig Jahren. 
Seine Instrumente zeichnen sieh — von der Grösse und dem Adel des 
Tones nicht zu reden — dureh eine besondere Formvollendung aus, 
welchem Umstande sie es verdanken, dass sie so häufig nachgeahmt 
oder copirt wurden und noch heute als die besten Muster gelten. 

In der Familie der Ruger’s steht Franceseo Ruger detto il 
per obenan. Er arbeitete in der zweiten Hälfte des siebzehnten Jahr- 
hunderts (1665). Wenn er auch, wie es scheint, aus der Schule der 
Amati, hervorgegangen, so tragen doch seine Violinen, namentlieh in 
der Form der ff ein gewisses selbstständiges Gepräge an sieh. Vin- 
cenzo Ruger, ebenfalls mit dem Beinamen 7 per, lebte gleichzeitig 
(1650) in Cremona. Ein dritter Johann Bap. Rugerius, ein Schüler 
von Nicolaus Amati, wird von dem Verfasser der Luthomonographie 
um das Jahr 16** nach Mantuäa versetzt, während der Zettel einer 
in Prag befindlichen eehten Violine aus dem Jahre 1709 von 
Brixen datirt ist. 

Ausserdem enthalten unsere Aufzeichnungen noch folgende 
Namen aus Cremona: Gregorio Montade (1620), dann Pietro 
Palestrieri, Laurentius Storioni und Carlo Bergonzi, letztere 
drei Schüler Stradivari’s, die sehon bis in die zweite Hälfte des 
18. Jahrhunderts hineinreiehen. 
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Die Amatı und Guarneri mit Antonio Stradivarı begrün- 
deten zumeist den Ruhm Cremona’s im Geigenbaue, von wo diese 
Kunst in die übrigen Städte Italiens verbreitet und über Tirol auch 
nach Deutschland verpflanzt wurde. Der Beisatz Cremonensis, den nun 
nicht wenige Geigenbauer auf den Vignetten zu ihrem Namen 
gebrauchten, galt für die beste Empfehlung. 

Die übrigen Geigenbauer führen wir nach der Reihe der Städte, 
wo sie arbeiteten, auf. 

Mailand: Gio. Graneino (al Segno della Corona in Contrada 
larga di Milano 1659); auch die Firma Fratelli Graneini kommt 
aus Mailand vor, dann Laurentius Guadagnini, ferner Antonio 
MariaLaeasso, SantinoSauzz a, Francesco Milani, Carlo Giuseppe 
Testore (in Contrada larga di Milano al Segno dell Aquila), Carlo 
Ferdinando Landolfi (nella Contrada di S. Margarita), sämmtlich 
um die Mitte des 18. Jahrhunderts. 

Piacenza: Joannes Baptista Guadagnini, ein Schüler Stra- 
divari's, dessen Arbeiten sehr geschätzt sind *). 

Mantua: Ausser dem bereits angeführten Pietro Guarneri 
noch Thomas Palestrieri**). 

Verona: Joannes Baptista Zanoli und Daniele. 

Padua: Pagatella. 

Venedig: Ausser dem oben unter den Cremonensern genannten 
zweiten Pietro Guarneri noch Domenico Montagnana, Sanetus 
Serafinus ÜUtinensis, Anselmus Bellosio, Petrus Valentinus 
Novello, ein Schüler des vorigen, Markus Antonius Novello, die 
beiden de Tononis Karl und Johannes, Pietro Anselmo, Domeni- 
eus Busan (dem Namen nach ein Dalmatiner), Gaötano Bono, Bo- 
dio, Matheo Cofriller und Francesco Co friller (wahrscheinlich 
deutscher Abkunft), Franeiseus Cobetti***). 

Treviso: Pietro Antonio della Costa. | 

Turin: Joannes Baptista Guadagnini, Schüler Stradivari's. 

Lucca: Paulus Palma. 


*)EmJoannes Baptlista Guada gnini Placentinus erscheint aueh in Mailand 
noch aus dem 17. Jahrhundert. Vielleicht ist er erst später nach Piacenza über- 
siedelt und dürfte daher identisch mit dem Piacenzer sein. 

**) In der Luthomonographie wird auch ein Camilus de Camile (1715) in Mantu« 
genanul. 


***) Die Luthomonographie nenut auch Pietro Vimereati 1660. 
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Florenz: Bartholomeo Cristofori, Joannes Baptista de 
Gabbicellis. 

Livorno: Granani, Alexander Dulfenn (Allexanter Dul- 
fenn feeit in Livorno 1699). 

Bologna: Antonius Brensius, Joannes FlorenusQuidantus. 

Rom: David Deehler, ein Deutseher von Geburt. 

Pesaro: Gasparo dAsalone, im 17. Jahrhundert. 

Neapel: Nieolaus Gagliani (Ende des 17. Jahrhunderts), 
sein SohnFerdinand Gagliani,Cappa di Saluzzo, Hans Man*). 

Gio. Domenico Serasati arbeitete um das Jahr 1675; sein 
Wohnort ist jedoch unbekannt. 

Obschon unter den genannten Geigenbauern auch manche vor- 
kommen, deren Leistungen weniger gut sind, so hielten sie doch in 
der Hauptsache an den Traditionen von Cremona fest; die gut con- 
servirten Erzeugnisse der meisten von ihnen sind daher noch immer 
sehr gesucht. 

Aus der Lombardie verpflanzte sich die Kunst des Geigenbaues 
nach Tirol. Im siebzehnten Jahrhundert schon hatten sich zwei 
Italiener, Paulo und Matthias Alhani zu Botzen (ein dritter Albani 
Namens Michael in Gratz) etablirt. Gegründetem Vermuthen nach 
hatte von einem der beiden Botzner Albanı Jakob Stainer die 
Geigenmacherei erlernt, wenn er auch später zeitweilig sich zu seiner 
Vervollkommnung in Cremona aufhielt. Stainer, der zu Absam in 
der Nähe von Innsbruck sich aufhielt, wurde lange den besten Cre- 
moneser Meistern fast gleich gestellt. Heute hat jedoch diese Über- 
schätzung nachgelassen. Es werden ihm selbst Italiener zweiten und 
drittenRanges, wie die Pietro Guarneri,Ruger's, Guadagninis 
Graneinos, Storionis u. s. w. vorgezogen. 

Durch seinen Schüler Egid Klotz und dessen Söhne Michael 
und Karl wurde die Geigenmacherei in Mittelwalde weiter ausgedehnt. 
Mittelwalde wurde dann für den deutschen Instrumentenbau das, was 
Cremona in Italien gewesen, der Ausgangspunkt und die Schule, nur 


*)Die Gagliani bildeten eine Künstlerfamilie. Nach der Luthomonographie war 
Alessandro Gagliani der Gründer des Etablissements zu Neapel. Er hatte zwe 
Söhne Januar und Nicolaus, deren Nachkommen Ferdinand, Giuseppe, 
Giovanni und Antonio waren. Giovanni’s beide noch lebende Söhne Ra- 
fael und Antonio Gagliani gaben die Geigenmacherei auf und errichteten die 
rühmlichst bekannte Darmsaitenfabrik. 

(Sehebek.) 
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freilich nicht in dem hohen Sinne, wie jenes. Es hatten sich, zum 
Theil durch Stainer veranlasst, sehon Mängel eingeschliehen (wir 
verweisen auf die wulstige, schroff abfallende Wölbung der Decken 
oder die unzureichende Stärke des Bodens). die als Erbschaft auf die 
deutschen Instrumentenmacher übergingen. Einzelne unter den letz- 
teren, wie Widhalm, Scheidiein, Baehmann, Stadelmann 
und andere lieferten zwar gute Arbeiten; ihre Erzeugnisse kamen aber 
nicht in den Welthandel; ihr Ruf blieb daher auch mehr nur ein localer. 

Bei den vielfachen Beziehungen, welche zwischen Spanien und 
Italien im 17. Jahrhunderte stattfanden, dürfte wohl auch die 
Kunst des Geigenbaues nach Spanien gebracht worden sein. Es ist 
“uns aber nur ein Geigenbauer Carole Razenzo in Barcellona be- 
kannt, der wahrscheinlich von Geburt ein Italiener war und gegen 
Ende des 17. Jahrhunderts lebte. 

Unter den: Franzosen haben namentlich zwei Geigenmacher, 
Lupot und Pique, im 18. Jahrhundert einen Namen sich erworben 
Beide hielten sich an die Regeln der Cremoneser Schule, und ihre 
Geigen insbesondere jene von Lupot werden heute sehr geschätzt. 


Nach dieser historischen Abschweifung kommen wir wieder auf 
das zurück, was wir rücksichtlich der Entstehung des Tones bei 
Saiteninstrumenten gesagt haben. Die Schwingungen der Saite brin- 
gen, wie wir gesehen, für sich allein keinen Ton hervor. Sie haben 
blos die Aufgabe, den Resonanzkörper in Vibration zu versetzen. Der 
vibrirende Resonanzkörper ist die eigentliche Tonquelle. 

Betrachten wir nun die Violine in ihren Einzelnheiten, so finden 
wir, dass sie aus zwei Holzplatten besteht, wovon die eine die Ober- 
decke oder Decke kurzweg, die andere die Unterdecke oder der 
Boden genannt wird, welche beiden Decken längs ihres Randes 
durch schmale Seitenwände, die Zargen,.mit einander verbunden 
sind. Kleine Holzstücke im inneren Körper, Klötzehen, sowohl 
an den Ecken der Zargen, als in der Gegend des Knopfes und dort, 
wo der Hals angesetzt ist, dienen dazu dem Instrumente mehr Festig- 
keit zu geben. An der Decke befinden sich auf beiden Seiten des 
Steges einander zugekehrte Ausschnitte in Form von ff, die soge- 
nannten F-Löcher. Etwas abwärts vom rechten Fusse des Steges 
steht zwischen der Decke und dem Boden ein dünner Holzeylinder, 
die Stimme oder der Stimmstock, von den Franzosen bezeichnend 
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die Seele («me) genannt, und unterhalb des linken Steg-Fusses 
läuft an der inneren Seite der Decke fast der ganzen Länge nach 
eine schmale Holzleiste, der Bassbalken oder Balken, hin. Den 
Hals, dessen Theil, wo er auf den Zargen aufsitzt, der Haken 
heisst, mit dem Wirbelkasten und dem Sattel, wo die Saiten 
aufliegen, dann das Griffbrett, den Saitenhalter und den 
Knopf, woran letzterer befestigt ist, brauchen wir nicht näher zu 
bezeichnen. 

Über die Funetion der einzelnen Theile der Violine und den 
Zweck ihrer Anordnung haben die vielfältigen und scharfsinnigen 
Untersuchungen des französischen Physikers Felix Savart das meiste 
Licht verbreitet *). 

Auf Grundlage derselben versuchen wir es in Folgendem einen 
Überbliek über die Art und Weise zu geben, wie die einzelnen 
Bestandtheile der Violine zur Erzeugung des Tones zusammenwirken. 

Die durch den Bogen erregte Schwingung der Saiten wird 
durch den Steg der Decke mitgetheilt, und von dieser mittelst des 
Stimmstockes und der Zargen auf den Boden übertragen. Dies ist 
eine der Functionen des Stimmstockes. Wichtiger noch ist jene, 
ie Schwingungen beider Decken perpendieulär zu machen. Ausser- 
dem dient er dazu, den rechten Fuss des Steges in einer fast voll- 
ständigen Unbeweglichkeit zu erhalten, damit der linke Fuss um so 
ungehinderter die Bewegung dem unter sich befindlichen Balken 
mittheilen könne. Dieser, so wie die gewölbte Form der Decke 
erfüllt nieht blos den Zweek, dem Ganzen mehr Widerstandsfähigkeit 
gegen die etwa 48 Pfund betragende Spannung der Saiten zu geben, 
sondern der Balken nimmt auch die durch den linken Fuss des Steges 
bewirkten Stösse auf und bringt somit in der ganzen Ausdehnung 
der Decke die ihm durch den Steg mitgetheilte Erschütterung ber- 
vor, so dass, da er seiner ganzen Länge nach schwingt, auch in 
der Schwingung der Decke keine Abtheilung sich bilden kann. 

Aus dem Gesagten geht hervor, welche wichtige Rolle der 
Steg spielt. Seine Form ist daher nicht gleichgiltig. Man hat ver- 
sucht, ihn dureh ein Holzplättchen zu ersetzen, welches nur dem 
äusseren Umfange nach seine Form besitzt; die Violine gab aber 
fast keinen Ton. Erst, wenn man die Füsse des Steges ausschneidet, 


*) Siehe die Zeitschrift: „Ulnstitut* vom Jahre 1840. 
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tritt dieser wieder hervor; bringt man die zwei Ausschnitte an der 
Seite an, so steigt die Stärke des Tones und noch mehr, wenn man 
dem Stege ganz die gebräuchliche Form gibt. Es hängt dies zusam- 
men mit der eigenthümliehen Function, welehe den Füssen des Steges 
obliegt, und vielleicht auch damit, dass eine Holzplatte, wie es die 
Decke der Violine ist, nicht blos longitudinale, sondern auch trans- 
versale Schwingungen macht, welche Querschwingungen durch 
das Aufliegen des Steges mit seiner ganzen Basis ohne Zweifel 
gestört werden. Die Rücksicht auf diese Querbiegungen macht es 
ferner nothwendig, allen Fasern des Holzes eine zur grössten Länge 
des Instrumentes parallele Lage zu geben, denn die Querbiegungen 
welche durch die gegen die Fasern perpendieulären Schwingungen 
(hervorgerufen) werden, erfolgen in der Richtung der Fasernlänge 
leichter als in jeder anderen, weil nach dieser Richtung der Wider- 
stand gegen die Biegung am kleinsten ist. 

Auch der Hals ist nicht ohne Einfluss auf den Ton. Durch das 
Aufsetzen des Bogens auf die Saite in der Nähe des Steges ver- 
anlasst man nämlich die Saite, sich im Angriffspunkte zu biegen. 
Weil aber der Bogen die Saite nieht in ihrer Mitte, sondern näher 
dem einen Ende zu berührt, so ist die Einbiegung unsymmetrisch 
und diese unsymmetrische Krümmung pflanzt sich längs der Saite 
fort, und es entsteht daraus eine Art Welle, welche gegen den 
Saitenhalter schlägt und sich während der Dauer der Schwingungen 
unaufhörlich von einem Ende der Saite bis zum anderen fortpflanzt. 
Hiedurch wird auch der Hals einer Erschütterung ausgesetzt. Seine 
Bestimmung beschränkt sich daher nicht blos darauf, der Hand einen 
Punkt zum Anfassen des Instrumentes und zum Greifen der Töne, so 
wie den Saiten die nöthige Mensur zu geben ; sein Vorhandensein 
dient zugleich zur Vervollkommnung des Tones. Der Ton verliert 
merklich an Kraft, wenn man den Hals von der Violine entfernt und 
die Saiten unten und oben an Stützpunkte befestigt, die mit dem 
Kasten nicht in Verbindung stehen. Savart will sogar beobachtet 
haben, dass der Charakter des Tones geändert wird, wenn das Holz 
des Halses zu weich oder zu spröde ist. Dieses scheint jedoch eine 
zu weit getriebene gelehrte Subtilität zu sein, deren Richtigkeit 
dahin gestellt bleiben mag. 

So dankenswerth diese Forschungen Savart's sind, indem sie 
wenigstens einen, wenn gleich keineswegs vollständigen Einblick 
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in die Art und Weise, wie die Tonentwickelung in diesem merk- 
würdigen Instrumente vor sich geht, eröffnen, so haben sie doch 
die Kunst des Geigenbaues um nichts weiter gebracht. All’ die auf- 
gezählten Bestandtheile, der Steg, der Stimmstock, der Balken sind 
zwar unerlässlich, indem ohne dieselben das beste Instrument nur 
einen höchst ınangelhaften Ton gibt; ein an und für sich schlechtes 
Instrument wird aber durch sie nicht gut. Sie werden überdies 
von jedem erfahrenen und denkenden Geigenbauer heute eben so gut 
angefertigt, wie sie nur an den besten Cremoneser Instrumenten zu 
finden sind. Es dürfte unter den letzteren überhaupt nur wenige geben, 
wo nicht dieser oder jener Theil bereits durch einen neuen ersetzt 
worden wäre, und vielleicht gar keines, an dem sich noch sämmtliche 
genannte Theile in der ursprünglichen Gestalt vorfänden. Diese Be- 
standtheile sind eben bei vorgenommenen Reparaturen zumeist schon 
durch neue ersetzt worden, und man kann nicht sagen, dass es zum 
Nachtheile der Güte der Instrumente geschehen wäre. Der Balken hat 
durch die geschweifte Form und grössere Länge, die man ihm gegen- 
wärtig gibt, sogar eine Verbesserung erfahren. 

In diesen Bestandtheilen liegt also das Geheimniss der Cremo- 
neser Geigenbauer nicht, wenn gleich man staunen muss, dass sie 
auch in diesen Punkten durch die blosse Empirie auf das geleitet 
wurden, was selbst die eingehendste wissenschaftliche Forschung als 
das Richtigste anerkennen musste. Das eigentliche Geheimniss muss 
in dem Baue des Kastens und in der Textur des Holzes gesucht 
werden, welches zu demselben, und insbesondere zu dem wesent- 
lichsten Bestandtheile, der Decke verwendet wird. 

Savart hat in der That seine Untersuchungen auch auf den 
Kasten und die in demselben eingeschlossene Luft ausgedehnt und 
ist dabei ebenfalls zu wissenschaftlich sehr interessanten Ergebnissen 
gelangt. 

Er zerlegte Stradivari's und Guarneri's von hohem Werthe 
und suchte durch eine jener Methoden, die ihn sein Forschereifer 
immer auffinden liess, direet die Töne des Bodens und der Decke zu 
bestimmen. Der Unterschied betrug einen Ton. Um sich von der 
Nothwendigkeit einer solehen Differenz auch indireet zu überzeugen, 
wurde eine Geige gebaut, deren beide Decken von Fichtenholz und 
vollkommen im Einklange waren, wenn man jede für sich schwingen 
lies; der Ton dieses Instrumentes war schwach und mager. Hierauf 
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nahm er statt des fiehtenhölzernen Bodens einen von Ahornholz, 
der auch mit der Decke in Einklang war; aber das Instrument war 
und blieb schlecht und die Töne sehr schwach. 

Wurden aber zwei Decken, welehe isolirt nieht dieselbe Zahl 
von Schwingungen machen, mithin nicht denselben Ton geben, ver- 
einigt, so gaben sie denselben Ton. Dieselbe Erscheinung zeigte 
sich bei Versuchen, mit einem rechtwinkligen geschlossenen Kasten. 

Wenn man die Luft in einem solehen Kasten, der mit den 
F-Löchern der Bogeninstrumente ähnlichen Seitenöffnungen versehen 
ist, mittelst einer Windröhre, d. i. eines eylindrischen , vorn zur 
feinen Spalte breit geschlagenen Metallrohres anblies, bemerkte man, 
dass der Ton der Luftmasse genau demjenigen gleich ist, den das 
lustrument gibt, wenn man eine der Platten in Schwingungen setzt. 
Machte man eine der Platten dünner, so wurde der Ton der Luft 
verändert, so wie jener der Bretter, aber die beiden Töne, welche von 
der allein schwingenden Luft oder von den allein schwingenden 
Platten hervorgebracht wurden, waren immer noch dieselben. An 
Geigen zeigte sich dieselbe Erscheinung. 

Mittelst der erwähnten Windröhre liess Savart auch. die in 
mehreren Geigen von Stradivari eingeschlossene Luft ertönen 
und fand, dass dieselbe immer ec, gebe, welches 512 Schwingungen 
in der Seeunde entspricht, oder das der heutigen Stimmung ent- 
sprechende ces,. Da im Anfange des achtzehnten Jahrhunderts, zu 
der Zeit, wo Stradivari seine Instramente baute, die Stimmung 
um einen halben Ton tiefer stand, als jetzt, so waren alle Geigen 
dieses Meisters auf c, gestimmt. Savart bezeichnet dies als eine für 
die Industrie und die Wissenschaft gewonnene Thatsache. Ohne diese 
Bedingung lasse eine Geige viel zu wünschen übrig. Wenn die Luft 
ces, gebe, seien die tiefen Töne schlecht, gebe sie h, oder «,, so 
sprächen die hohen Töne schleeht und die tiefen gleich den Brat- 
schentönen an. 

Um zu ermitteln, welehe Einwirkung das Luftvolumen auf die 
Stärke des Tones ausübt, ersann Savart eine vierkantige Geige, 
deren Boden wie der Kolben in einer Luftpumpe verschiebbar war, 
Durch das Hinauf- und Herabschieben dieses beweglichen Bodens 
stellte sich heraus, dass der Ton bei einer gewissen Lage des Bodens, 
also auch nur bei einem bestimmten Luftvolumen, die grösste Kraft 
und Reinheit habe. 
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Die Folgerungen, welche Savart aus allen diesen Beobachtun- 
gen zog, lassen sich in folgenden Sätzen zusammenfassen: 

1: Der Ton der Decke und des Bodens muss bei guten Geigen 
um einen ganzen oder halben Ton (zwischen eis, und d, für die Deck- 
und zwischen d, und dis, für den Boden) variiren. 

2. Decke und Boden, welche für sich allein nicht dieselbe Zahl 
von Schwingungen, mithin nicht den gleichen Ton geben, schwingen 
vereinigt im Einklange. 

3. Auch die in einer Geige eingeschlossene Luft schwingt mit 
Decke und Boden stets im Einklange und als ein System, dessen 
Theile alle in Wechselwirkung mit einander stehen. 

4. Die Stärke der Töne hängt von der Luftmasse ab, welche 
die Violine einschliesst und die zu den anderen Elementen immer in 
einem gewissen Verhältnisse (der Ton ec, dentet dies an) stehen muss, 
welches leicht zu bestimmen ist. | 

Für die Kunst des Violinbaues war jedoch mit diesen Resul- 
taten so gut wie gar nichts gewonnen. 

Zamminner hat die Zahlenverhältnisse, welche sich bei den 
Schwingungen der beiden Decken an Violinen Guarneris und 
Stradivaris zeigten, so wie jene, die bei der Untersuchung des 
Tones der in Violinen des letzteren Meisters eingeschlossenen Luft 
sich ergaben, auch bei sehr mangelhaften Violinen fast genau wieder- 
gefunden. Sie bieten sich bei den einmal angenommenen Dimen- 
sionen von selbst. Durch die Beschaffenheit der Wölbung der Decken, 
namentlieh der Oberdecke, so wie durch die Art und Weise, wie 
die Stärke derselben gegen den Rand hin abnimmt (welche Umstände 
doch auf den Toncharakter einer Geige von so wesentlichem Ein- 
flusse sind), können jene Zahlenverhältnisse nicht im Geringsten 
alterirt werden und diese eben desshalb auch nicht zur Riehtschnur 
bei der Anfertigung von Geigen dienen. { 

Was speciell das Gesetz anbelangt, dass die Luft und die 
Decken genau dieselbe Zahl von Schwingungen geben und ein System 
bilden, dessen Theile alle in Wechselwirkung mit einander stehen, 
so bemerkt Savart selbst, man dürfe, um dieses Resultat zu erlan- 
gen, die Stärke der einen oder anderen Decke nicht zu sehr ver- 
mindern, denn wenn es sich träfe, dass das eine die doppelte Dieke 
des anderen hätte, so würde es-einen um eine Octave verschiedenen 
Ton geben und der Kasten nicht mehr denselben Ton hervorbringen, 
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wie die allein vibrirende Luft. Wie kann aber ein Gesetz dem Instru- 
mentenbauer als Anhaltspunkt genügen, welches ihm in Verhält- 
nissen, in denen schon die leiseste Nüance auf die Klangfarbe des 
Instrumentes modifieirend einwirkt, einen so weiten Spielraum 
gestattet ? 

Schafhäutl will einen praktischen Beweis von der Unrichtig- 
keit der Ansicht Savart's, nach welcher es die Luftmasse im Körper 
der Violine sein soll, die eigentlich den starken Ton des Instrumentes 
bedinge, an der von Ferdinand Hell in Wien, zu München und in 
Paris ausgestellt gewesenen Trompetengeige gefunden haben. Es war 
dies eine Geige von gewöhnlicher Bauart und Grösse. Sie schliesst 
aber in ihrem Corpus die gewundene Röhre einer Trompete in sich, 
von welcher das eine Ende durch die unteren Zargen in der Gegend 
des Knopfes in einen breitgedrückten Schalltrichter sich öffnet, 
während das obere Ende durch den Hals hindurch geht und aus dem 
Kopfe der Schnecke hervorragt, wo sie das Mundstück trägt. Weder 
der Trompeten- noch der Geigenton soll schlecht sein. Damit allein 
dürfte aber noch nichts bewiesen sein, so lange nicht sichergestellt 
ist, dass diese Geige ohne die Trompete keinen stärkeren Ton gibt. 
Vielleicht ist auch gerade das Luftvolumen, welches der Kasten mit 
Inbegriff der Trompetenröhre einschliesst, das den übrigen Propor- 
tionen der Geige angemessenste. 

Wie alle übrigen Theile der Violine, so sind auch die Seiten- 
öffnungen an der Decke nicht zwecklos. Wir haben schon an 
dem Rebee solche sichelförmige Ausschnitte bemerkt. Die ersten 
Geigenbauer haben daher die Idee zu den F-Löchern schon vorgefun- 
den und sie nur weiter ausgebildet. 

Dass diese Öffnungen die Bestimmung haben, die im Kasten 
eingeschlossene vibrirende Luft mit der äusseren in Verbindung zu 
bringen, ist auf den ersten Blick klar. Dass durch das Verkleben 
einer dieser Öffnungen der Ton tiefer, hohler und schwächer wird, 
und dass dies in noch höherem Grade der Fallist, wenn man beide 
Öffnungen schliesst, davon kann sich jeder durch Versuche leicht 
selbst überzeugen. Im Allgemeinen steht also der Einfluss der F- 
Löcher auf die Kraft und den Charakter des Tones ausser allem Zweifel. 
Wir haben dies an einer Geige von Maggini deutlich wahrzu- 
nehmen Gelegenheit gehabt, die ungeachtet ihres bedeutend grösse- 
ren Körpers einen grelleren Ton gab, als eine Joseph Guarneri, 
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die abwechselnd mit ihr probirt wurde. Hier hat also offenbar die 
Grösse der F-Löcher eine andere entgegengesetzt wirkende Ursache 
paralysirt. Wer vermöchte aber genau den Antheil zu bestimmen, 
den feinere Nüancen in Gestalt, Grösse und Lage dieser Öffnungen 
in dem so complieirten Systeme der Tonbildung bei der Violine ein- 
nehmen! Vielleicht ist es auch hier nicht ein blosses Spiel der Laune, 
wenn die italienischen Meister durch die eigenthümliche Form der 
‚f, (die sie streng festhielten, ihren Geigen ein charakteristisches 
Gepräge zu geben suchten, so dass man hieraus allein sogleich die 
Amati von einer Stradivari oder Francesco Ruger zu unter- 
scheiden im Stande ist. Bei manchen Meistern, z. B. bei Joseph 
Guarneri del Gesu lässt sich aus der Form der F-Löcher sogar 
bestimmen, ob das Instrument aus einer früheren oder späteren 
Periode ihres Schaffens herrühre. 

Von ausnehmender Wichtigkeit für die Güte des Instrumentes ist 
die Qualität des Holzes. Alle wesentlichen Bestandtheile mit Aus- 
nahme der Saiten sind aus diesem Material. Dureh die Schwingungen 
der beiden Decken werden ihrer ganzen Ausdehnung nach alle Moleeule 
des Holzes in Bewegung gesetzt. Insbesondere ist es die Oberdecke, 
welcher die Vibration obliegt. Sie wird desshalb von den Franzosen table 
d’harmonie genannt und die Instrumentenmacher legen auf die gute 
Conservirung derselben an Geigen bedeutenderer Meister das meiste 
Gewicht, so dass sie eine echte Decke allein für hinreichend halten, 
dem ganzen Instrumente die Authentieität zu vindieiren, wenn auch 
bereits alle übrigen Bestandtheile neu hinzugekommen wären. 

Die Decke erfordert ein Holz von grosser Elastieität und geringer 
Dichtheit. In der Elastieität übertrifft das Fichtenholz alle übrigen 
bekannten Holzarten und auch viele andere sogar metallische Körper. 
Es kommt in dieser Hinsicht dem Glas und Stahl fast gleich und hat 
vor diesen noch den Vorzug der viel geringeren Dichtheit. Stahl ist 
ungefähr 14mal schwerer als Fichtenholz und würde, so dünn aus- 
gearbeitet, um nicht durch sein Gewicht beschwerlich zu fallen, doch 
nicht den schönen und kräftigen Klang des Holzes geben. Der Ton 
von Geigen, die man aus Glas, Messing und Silber verfertigte , soll 
schwach und schlecht sein. 

Eine weitere Eigenschaft, die das Fichtenholz für Resonanz- 
körper so eignet, ist seine fasrige Beschaffenheit. Durch diese wird 
die Vibration nach einer bestimmten Richtung ungemein befördert. 
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Savart misst die Elastieität des Holzes nach der Geschwindig- 
keit, mit welcher sich der Ton in demselben fortpflanzt. Diese 
Geschwindigkeit findet er bei Fiehtenholz parallel mit den Fasern 
eben so gross, wie bei denjenigen festen Körpern, wie Glas und 
Stahl, wo sie am grössten ist, nämlich beinahe 15—16'/,mal so 
gross, als die der Luft, die als Einheit angenommen wird. Senkrecht 
gegen die Fasern sei die Geschwindigkeit viel kleiner, nur 2—4, je 
nachdem die Fasern schmal oder breit sind; bis 5 steige sie niemals. 
Beim Ahornholz schwanke die Fortpflanzungsgeschwindigkeitzwischen 
10 und 12 in der Richtung der Fasern, während sie senkrecht gegen 
dieselben zwischen 4 und 5 beträgt. Der verchiedene Widerstand 
gegen die Biegung in zwei gegen einander rechtwinkligen Riehtungen 
sei auch ein Vortheil, den man in homogenen Substanzen wie Glas 
und Metall nicht finde. Die geringe Fortpflanzungsgeschwindigkeit in 
der senkrechten Richtung gegen die Fasern veranlasse nämlich trans- 
versale Biegungen und stärkere Zusammenziehungen , deren Stärke 
in dem Stimmstocke sehr intensive Stösse hervorbringe, was ohne 
diese Eigenschaft und ohne die faserige Beschaffenheit des Körpers 
nicht der Fall wäre. 

Auf die Wahrnehmung sich stützend, dass die Elastieität des 
Holzes mit der Fortpflanzungsgeschwindigkeit des Schalles im Ver- 
hältnisse steht, glaubt Savart den Instrumentenmachern ein ein- 
faches und leichtes Mittel angeben zu können, um dasjenige Holz zu 
bestimmen, dem man wegen seiner grössten Elastieität den Vorzug 
einräumen müsse. Er räth an, aus Holz vierkantige Stäbe von gleichen 
Dimensionen in Richtungen zu schneiden, die den Fasern parallel 
und gegen dieselben senkrecht sind. 

Da sich die Geschwindigkeiten der Fortpflanzung des Schalles wie 
die hervorgebrachten Töne verhalten, mithin desto grösser, je höher 
die Töne sind, so könne man sich auf diese Weise einen als Modell 
dienenden Stab verschaffen und sicher sein, immer ein gleiches Holz 
zu erhalten, wenn man solches nimmt, aus welchem die Stäbe, wenn 
man sie der Länge nach schwingen lässt, denselben Ton wie der 
Modellstab hervorbringen. Zur Prüfung der Bretter empfiehlt Savart, 
dieselben mit Sand zu bestreuen, sie in Schwingungen zu versetzen 
und in dem Punkte, wo die beiden senkrechten Linien sieh durch- 
schneiden, festzuschrauben. Vibrirend zeige sich dann in der symme- 
trischen Bildung der Knotenlinien die gute Beschaffenheit des Holzes. 


Durch Erfüllung dieser Bedingungen, meint Savart, und Fetis 
schreibt es ihm gläubig nach, werde man immer ein treffliches 
Instrument erhalten und die Wissenschaft, welche zu diesen Resul- 
taten führte, habe der Industrie abermals einen wichtigen Dienst 
erwiesen. 

Wir wollen nicht bestreiten, dass die angedeuteten Proben dem 
Instrumentenmacher bei der Auswahl der Hölzer für seinen Bedarf 
manchen Fingerzeig geben können. Aber dass man durch die Erfüllung 
dieser Bedingungen immer ein treffliches Instrument erhalten werde, 
ist offenbar zu viel behauptet. Kann nicht ein zur Unzeit gefälltes 
und hernach getrocknetes Holz momentan ganz dieselben Knoten- 
und Schwingungsverhältnisse darbieten , wie ein gesundes und kräf- 
tiges Holz’? Ist bei einem Bogeninstrumente aber nicht zugleich auf die 
Dauer für die Zukunft Rücksicht zu nehmen? Und welche Bürgschaft 
hat man, dass ein Holz, welches in einer Beziehung ganz dieselbe 
Eigenschaft hat wie ein anderes, auch die übrigen Eigenschaften 
besitze, die zu einem gewissen Zwecke erfordert werden ? 

Die Geigenbauer werden daher ihre.dureh häufiges Beobachten 
und Versuchen erworbene, in Ziffern und Formeln schwer oder gar 
nicht zu fassende Erfahrung nach wie vor, zu Rathe ziehen müssen, 
um bei der Wahl des Holzes sicher zu gehen, wenn gleich sie immer 
gut thun werden, auch die von der Wissenschaft ertheilten Winke 
nieht unbenützt zu lassen. Haben doch die Cremoneser Geigenbauer 
in der Aufsuchung geeigneten und schönen Holzes ein nicht geringeres 
Verständniss als in dem Baue der Geigen selbst an den Tag gelegt, 
obgleich sie von der Bildung der Knotenlinien und den Gesetzen bei 
schwingenden Stäben wahrscheinlich noch keine Alınung hatten. 

Zu den Decken hat ınan seit jeher das Fichtenholz jedem anderen 
vorgezogen; in der Wahl des Holzes zum Boden und den Zargen 
herrschte keine solehe Übereinstimmung. Zwar sind an der weit 
überwiegenden Mehrzahl der italienischen Instrumente diese Bestand- 
theile aus Ahorn gemacht, insbesondere ist dies bei den Werken der 
bedeutenden Meister fast durchgehends der Fall. Indessen gibt es 
auch hier Ausnahmen. So haben wir ein Violoncell von Joseph 
Guarneri del Gesu gesehen, das einen weichen Boden hatte. Bei 
den Meistern zweiten und dritten Ranges aus dem siebzehnten Jahr- 
hundert kommt es häufiger vor, dass der Boden aus Fichten-, Tannen- 
oder Lindenholz besteht. In unserem eigenen Besitze befindet sich 
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ein Violoncell von Giov. Granecino aus dem Jahre 1659, an welchem 
der Boden aus Lindenholz und die Zargen aus Buchenholz sind. 

Auch der Schnitt des Holzes zum Boden ist nicht immer gleich. 
Zuweilen ist das Holz nach dem „Spiegel“, d. i. senkrecht gegen die 
Jahresringe aber längs derselben geschnitten; dann treten diese bei 
Tannen- und Fichtenholz auf dieselbe Weise, wie bei den Decken 
hervor, während an einem nach den „Schwarten“, d. i. parallel mit den 
Jahresringen geschnittenen Bodenbrette eine mehr wellenähnliche 
Zeichnung zum Vorschein kommt. Bei Ahornbrettern, welche nach 
dem Spiegel geschnitten sind, werden die Flammen, welche am Boden 
und an den Zargen den Instrumenten ein so schönes Aussehen verlei- 
hen, am deutlichsten sichtbar. 

So angenehm, weich und rund der Ton an alten Instrumenten 
klingt, die einen weichen und speeciell einen aus ganz gleich, wie die 
Decke, geschnittenen Fichtenbrettern bestehenden Boden haben, so 
ist er doch nicht so mächtig und weittragend, wie an solchen, wo der 
Boden aus Ahorn ist. Der Ton gewinnt vielmehr alsbald an Kraft, wenn 
der weiche Boden entfernt und durch einen aus Ahorn ersetzt wird. 
Dieser Uimstand beweist überzeugend, dass der Boden eine von jener 
der Decke theilweise verschiedene Bestimmung zu erfüllen hat. Die 
Vibration ist bei demselben nicht die Hauptsache; sie bildet gewisser- 
massen nur einen Nachhall von jener der Decke. Eine gleich heftige 
Vibration des Bodens wirkt, wie es scheint, auf die durch die schwin- 
gende Decke in der Luft erzeugten Tonwellen störend ein. Aus 
diesem Umstande, so wie aus der grösseren Stärke des Bodens, die 
man an allen guten Instrumenten findet, ist man wohl zu dem Schlusse 
berechtigt, dass die Aufgabe des Bodens zum Theil darin bestehe, 
der durch die heftigere Vibration der Decke erzeugten Erzitterung 
der Luft im Resonanzkörper Widerstand zu leisten, welcher Wider- 
stand aber ein gewisses Maass nieht überschreiten darf, damit anderer- 
seits die Vibrationsfähigkeit des Bodens nicht allzu sehr gehemmt werde. 

Unsere jetzigen Instrumentenmacher nehmen zu dem Boden und 
den Zargen allgemein Ahornholz und zwar am liebsten solches, 
welches recht breit „geflammt“ ist, weil diese Eigenschaft die Schön- 
heit der Instrumente erhöht und desshalb in den Augen der Lieb- 
haber einen besonderen Werth besitzt. 

Alle Untersuchungen Savart's über die Einrichtung und den 
Zweck der einzelnen Bestandtheile der Violine, so wie die Versuche. 
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die von ihm und vor ihm schon von Chanot und Anderen gemacht 
wurden, diesem Instrumente eine andere Gestalt als die gewöhnliche 
zu geben, haben Eins recht überzeugend herausgestellt, nämlich, dass 
das Geigenmodell, wie wir es aus der elassischen Zeit der Italiener 
überkommen, nicht blos in Bezug auf bequeme Handhabung, sondern 
zugleich auch — von dem noch immer unerreichten schönen Lacke 
als einer Nebensache ganz abgesehen — in Bezug auf Wohlklang und 
Macht des Tones das beste ist, das sich überhaupt auffinden lässt. 
Damit hatSavart dem Geigenbau, wenn auch indireet, einen grösse- 
ren Dienst geleistet, als durch alle seine positiven Regeln, denn damit 
ist zugleich auf das Unzweifelhafteste die Richtung vorgezeichnet, 
welche diese Kunst einzuschlagen hat, um Vollendetes zu liefern. 
Diese Richtung besteht in dem strengen Anschliessen an die von den 
grossen Cremoneser Geigenbauern hinterlassenen Muster. 

Hätten die nachfolgenden Instrumentenmacher mehr Selbstver- 
leugnung besessen und nicht, in dem Dünkel befangen, die Sache 
besser machen zu wollen und originell zu erscheinen, die gute Me- 
thode der Italiener verlassen, es stünde heute wahrlich besser um 
den Geixenbau, wie nieht minder um die Künstler und Dilettanten, 
welche nach vorzüglichen Instrumenten Verlangen tragen. Es wäre 
dann nicht eine so grosse Zahl ausgezeichneter Instrumente durch 
Unverstand auf so unverzeihliche, barbarische Weise verdorben wor- 
den *) und es gäbe auch nicht eine Lücke von einem ganzen Jahr- 
hunderte, aus welchem so überaus spärlich wahrhaft gute Instrumente 
der Mit- und Nachwelt überliefert worden sind. Die guten Instrumente 
hätten sich in der Zwischenzeit bereits längst erprobt und vielleicht 
einzelne spätere Meister einen eben so ehrenvollen Ruf erlangt , wie 
mancher der bedeutenderen Cremoneser Geigenbauer. Die Künstler 
wären somit der Nothwendigkeit enthoben geblieben, jahrelang nach 
einer echten und wohlerhaltenen Stradivari oder Guarneri zu fahnden 
und sie mit schwerem Gelde oder anderen Opfern erkaufen zu müssen. 
Gewiss wären die italienischen Instrumente selbst im Preise, auf 


*) Wir meinen hier die vorzugsweise gegen Ende des vorigen und im Anfange dieses 
Jahrhunderts eingerissene Manie, die alten, in der Brust und im Boden stark gebau- 
ten Instrumente durch Ausschaben , das sogenannte „Ausschachteln“, in den Decken 
dünner und dadureh vollkommener zu machen. Durch diese Manipulation raubte man 
den Instrumenten recht eigentlich die Seele; der Ton verlor seinen Glanz, seine Fülle 


und Kraft und bekam einen dumpfen, hohlen und näselnden Klang. 
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welchen die Seltenheit einen so grossen Einfluss übt, nicht so hoch 
gestiegen. Wahrscheinlich würde aber auch die Instrumentenlieb- 
haberei nieht jenen Grad erreicht haben. wie heute, wo wir bei ein- 
zelnen reichen Privaten förmliche Museen an Prachtstücken und Sel- 
tenhe ten antreffen. 


Der Verfall des Geigenbaues manifestirte sich nach zwei Rich- 
tungen hin, die einander schnurstraks entgegengesetzt sind. 

Die Einen wollten es besser machen, als die Cremoneser, und 
wichen von den guten Regeln dieser Schule ab. Stainer, das Vor- 
bild der meisten deutschen und österreichischen Instrumentenmacher, 
gab selbst den Impuls dazu. Er baute den Kasten in der Brust und im 
Boden sehr hoch. Eine hohe Wölbung verträgt aber nicht blos. son- 
dern erfordert sogar eine mindere Stärke der.Decken. Stainer salı 
dies recht gut ein und baute daher die Decke wie den Boden schwä- 
cher, als wir sie an den flach gewölbten Stradivari's antrellen. Er 
beging aber einen Fehler anderer Art, indem er die hohe Wölbung 
nicht allmählich genug gegen den Rand zu sich verlaufen liess , wo- 
durch längs desselben eine der vollen und gleichmässigen Vibration 
nicht förderliche Vertiefung entstand. Daher kommt es wohl, dass 
der Ton seiner Instrumente nicht mehr den Schmelz und die Run- 
dung der italienischen besitzt, und sich mehr dem glasartigen, schar- 
fen oder, wie man zu sagen pflegt, spitzigen Charakter nähert, der 
den späteren deutschen Instrumenten vorwaltend eigen ist. Vielleicht 
war es aber gerade diese Tonfarbe, welche den Stainer'schen Er- 
zeugnissen lange Zeit eine so grosse Beliebtheit verschaffte. Auffal- 
lender traten jedoch diese Mängel hervor, als man bald diese bald 
jene Seite der Stainer'schen Bauart herausgriff, ohne Rücksicht 
ob sie zum Ganzen passte oder nicht. So hielt man die Vertiefung 
in den Decken längs des Randes, welche Vertiefung bei Stainer 
lediglich ein Folge der ausnehmend hohen Wölbung war, für etwas 
Wesentliches, vergrösserte sie zu einer förmlichen Hohlkehle, aus 
welcher die Brust und der mittlere Theil des Bodens wulstförmig, 
gleichsam ein zweiter Corpus aus dem Corpus, hervorwuchs, ohne 
dass man gleichzeitig diesen Nachtheil durch entsprechend höhere 
Wölbung etwas gemildert hätte; oder man baute dieDecken nament- 
lich die Unterdecken bei flacher Wölbung so dünn oder noch dünner, 
wie sie es an den Stainer'schen Geigen bei hoher Wölbung sind. 
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Dieser: Fehler war unter den älteren deutschen und böhmischen 
Geigenbauern sehr verbreitet. Selbst gute Meister, wie Stadelmann 
und Geissenhofin Wien und Leopold Widhalm in Nürnberg, 
liessen sich denselben zu Schulden kommen. Es muss desshalb bei 
ihren Instrumenten, so gut es geht, durch Ausfütterung des Bodens 
nachgeholfen werden. Am verderblichsten war aber die schwache 
Ausarbeitung der Decke; denn die Folge davon ist, dass der Ton nach 
kurzer Zeit näselnd, dumpf, hohl und das Instrument am frühesten 
gänzlich zu Grunde gerichtet wird. 

Alles Herumtappen nach Verbesserungen hatte nur Verschlechte- 
rungen zur Folge. Die italienischen Instrumente stiegen im Preise, 
je mehr sich die Fruchtlosigkeit dieser Bemühungen zeigte, und je 
mehr gute Instrumente durch Pfuscherhände verdorben wurden, Was 
Wunder also, dass man wieder zu den mustergiltigen Vorbildern 
zurückkehrte! Man stürzte sich aber dabei ins entgegengesetzte 
Extrem. Auf die so verbreitete Vorliebe für die Cremoneser Instru- 
mente speculirend, suchte man nun seinen Vortheil in der sclavischen 
Copirung derselben. Anstatt nach guten Mustern neue Instrumente zu 
liefern, wie es die Cremoneser Meister zu ihrer Zeit thaten,, war 
nun das Sinnen und Trachten gewisser Instrumentenmacher einzig 
darauf gerichtet, ihren Erzeugnissen ein recht ehrwürdiges altes 
Aussehen zu verleihen. 

Nicht genug, dass der Violine in Form und Construction des. Reso- 
nanzkörpers, in dem Sehnitte und in der Lage der £-Löcher, in der Win- 
dung der Schneeke die täuschendste Ähnlichkeit mit alten Violinen 
gegeben wird, man sucht auch durch Auskratzen des Lackes, durch 
Anstückelung der Schnecke an den Hals und künstlich angebrachte 
Defecte anderer Art das Aussehen hohen Alters und häufigen Gebrauches 
zu erzielen Ja oft geht die Selbstverleugnung dieser Künstler so. weit, 
dass sie Zettel mit der Firma alter berühmter Meister ihren eigenen 
Erzeugnissen einkleben, wodurch — wenn auch der Verfertiger 
selbst so ehrlich, sie als Copie zu verkaufen — doch bei Verkäufen 
aus zweiter und dritter Hand die Gelegenheit zum Betruge geboten 
wird. Diese Manier hat seit ungefähr dreissig Jahren in Paris Wur- 
zel gefasst und von dorther leider auch nach Deutschland ihren Weg 
gefunden. 

So lange gesundes Holz angewendet und in den wesentlichen 
Erfordernissen des Baues die italienischen Vorbilder genau einge- 
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halten werden, wird durch diese Fabricationsweise wenigstens kein 
Verlust für die Kunst herbeigeführt; denn dem Musiker kann es am 
Ende gleichgiltig sein, ob er auf einem alt oder neu aussehenden 
Instrumente spielt, wenn es nur gut ist. Der geschickte Instrumenten- 
macher aber schadet sich. Er kann (ausser er nähme zu den Mitteln 
der Reclame seine Zuflucht, was nieht jedem gegeben ist und auch 
nicht jedem glückt) nicht hoffen, sich einen Namen zu machen und 
seinen Absatz mehr und mehr sich erweitern zu sehen, wenn er seine 
Erzeugnisse ohne seine Firma oder ohne andere specielle Kenn- 
zeichen in den Handel bringt. Auf den Nachruhm muss er ganz ver- 
ziehten, und den Nachkommen, die das Geschäft fortführen , hinter- 
lässt er keinen Namen, der ihnen schon im Vorhinein als Empfeh- 
lungsbrief in der musikalischen Welt dienen würde. 

Unbedingt verwerflich wird die Manier der Imitation, oder besser 
gesagt (ler Copirung, wenn sie von den Streben begleitet ist, den 
Instrumenten gleich Anfangs die Vorzüge geben zu wollen, welche 
erst die Frucht eines längeren, fleissigen Spieles sein können , när- 
lich Weichheit und leichte Ansprache des Tunes, wie sie sich an den 
bereits Jahrhunderte alten italienischen Instrumenten finden. Man 
sucht dies durch künstliche Präparirung des Holzes und durch schwä- 
chere Ausarbeitung der Oberdecke zu erzielen. Anfangs treten die 
Mängel weniger hervor und der Verfertiger erreicht seine Absicht, 
wenn er nur das Machwerk an den Mann bringt. Auf die Dauer 
bewähren sich jedoch solehe Instrumente nicht, weil die Decken 
wegen der durch das künstliche Austrocknen oder Beizen des Holzes 
oder durch zu dünne Ausarbeitung geschwächten Holzfasern die 
intensiven Schwingungen nicht aushalten, 

Für die Richtigkeit dieser Behauptungen sprechen folgende 
Thatsachen : 

1. Es werden jetzt schon von verschiedenen Seiten Klagen 
laut, dass Instrumente, an welchen das Holz künstlich präparirt, oder 
die Decke zu dünn ausgearbeitet ist, an Güte des Tones nicht nur 
nicht gewinnen, sondern sogar auffallend verlieren. 

2. Die Erfahrung bestätiget es, dass von zwei ganz aus dem- 
selben Holze angefertigten Bogeninstrumenten dasjenige, welches 
bereits durch längere Zeit gespielt wurde, einen klareren und wei- 
cheren Ton gibt und leichter anspricht, als das andere, welches eben 
erst aus den Händen des Verfertigers hervorging, — Beweis, dass 
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es nieht die Austroeknung des Holzes allein ist, welcher man die 
Vorzüge des Tones zu verdanken hat, wenn gleich bei der Wahl des 
Holzes auch darauf gesehen werden muss. Vielmehr scheint es 
darauf anzukommen, dass die Fasern und alle Moleeule des Holzes 
der Decken durch das Spielen jene Lage und Beweglichkeit erhalten, 
welche sie für die Vibration am besten eignet. 

3. Isi an keinem einzigen der alten italienischen Instrumente, 
die doch von den Imitateuren selbst als höchste Muster gepriesen 
werden, auch nur eine Spur zu entdecken, dass es auf eine künstliche 
Weise ausgetrocknet oder sonst präparirt worden wäre. 

Hoffentlich wird diese Ausartung der Instrumentenfabrication 
nicht mehr lange Bestand haben. Die mehr und mehr an den Ta; 
tretenden Erfahrungen müssen endlich den Musikern und Dilettanten 
die Augen über den Werth soleher Machwerke öffnen, die — von der 
sorgsamen und oft minutiösen Arbeit ganz abgesehen — selbst die 
Vergeudung des schönen Holzes bedauern lassen, welches nicht selten 
auf sie verwendet wird, 


Welches ist nun der Weg, den die Geigenbaner einzuschlagen 
haben, um. gute Instrumente anzufertigen ? 

Nach dem Gesagten kann darüber kein Zweifel mehr obwalten, 
Sie müssen eben so vorgehen, wie die.noch immer wmübertroffenen 
Meister von Cremona. Man hat lange geglaubt und glaubt es noch 
jetzt, das Geheimniss derselben sei verloren gegangen. Was den 
schönen, feurigen und dauerhaften Lack anbelangt, womit sie die 
Instrumente überzogen, so mag es wahr sein. Im Übrigen lüftet sich 
das Geheimniss jedem sachkundigen Instrumentenbauer , sobald er 
mit Aufmerksamkeit den Bau an gut erhaltenen Werken jener Meister 
studirt. Wählt er ein gesundes, trockenes Holz, und baut er das 
Instrument mit Rücksicht auf die Beschaffenheit des Holzes und auf 
das Format in allen Theilen des Resonanz-Körpers genau nach einem 
guten Muster, versteht er überdies dem Balken die angemessene Ein- 
theilung, dem Stimmstocke die nöthige Stärke und Höhe zu geben, so 
kann er sieher sein, ein vollkommenes Instrument zu Stande zu bringen. 
Es wird sich gleich Anfangs durch einen schönen, kräftigen, markigen 
Tonund dureh gleichmässige Ansprache in allen Lagen auszeichnen. Bei 
angemessener Behandlung werden mit den Jahren auch noch allfällige 
Rauhheiten verschwinden und der Ton so klar und glänzend hervor- 
treten und so leicht ansprechen, wie es an dem Original selbst der Fall ist. 


(Schebek.) h) 
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Zur Nachahmung empfehlen sieh am meisten die Instrumente 
von Antonio Stradivari aus der Zeit von 1710 — 1725 und jene 
von Giuseppe Guarneri aus seiner späteren Periode bis zum Jahre 
1740. Wem kein solches Muster zu Gebote steht, der wird nicht 
fehlen, sich an die geometrischen Regeln zu halten, welehe Antonio 
Bagatella aus den Dimensionen der vorzüglichsten italienischen 
Instrumente abstrahirt und in seiner 1782 von der Akademie zu Padua 
gekrönten Preisschrift niedergelegt hat. Dem Instrumentenmacher 
steht es dann immer noeh frei, dureh gewisse Eigenthümlichkeiten 
in der Form der F-Löcher und der Schnecke oder im Lacke seinen 
Erzeugnissen einen besonderen Typus zu verleihen, wodurch es 
leicht wird, dieselben von anderen zu unterscheiden. 


Begeben wir uns nun in die Räume des Industriepalastes, um 
die ausgestellten ‚Instrumente zu mustern. Eine flüchtige Umschau 
genügt, so zahlreich auch dieses Fach vertreten ist; denn es bietet 
sich kaum mehr der Betrachtung dar, als die äusseren Umrisse der 
Instrumente und ihre verschiedene Lackirung, welche Eigenschaften 
aber der Berichterstatter ohne Beihilfe des Zeichners und Malers sich 
umsonst bemühen würde, dem Leser anschaulich zu machen. 

Nehmen wir zuerst diejenigen Objeete heraus, welche irgend 


eine Abweichung von der gewöhnlichen Bauart und Form an sich 
tragen. 


Der Octobass von J. B. Vuillaume in Paris war gleich ein 
solehes, schon wegen seiner Dimensionen, die ihn zum würdigen 
Seitenstück der Blechungethüme von Sax, Besson und Gautrot 
machen. Von den drei Saiten dieses Basses gibt die höchste das tiefe 
C, des gewöhnlichen Contrabasses, die tiefste eine Octav tiefer, und 
die mittlere das @. Er ist also nur um eine Terz tiefer, als der 
gewöhnliche Contrabass mit vier Saiten, welcher bis E hinabgeht. Es 
war damit auch weniger bezweckt, die Tiefe zu erweitern, als ihr mehr 
Stärke zu geben, wozu jedoch kein Bedürfniss vorlag, da der Contra- 
bass, wie er ist, genugsam imponirt. Ein Mehr dürfte das richtige Ver- 
hältniss zu den übrigen Stimmen des Orchesters stören, der Ersatz 
mehrerer Contrabässe durch einen einzigen Octobass aber aus dem 
Grunde nicht zulässig sein, weil auf diesem, gewiss viel schwieriger 
zu behandelnden Instrumente kaum alle dem Basse im Orchester 
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obliegenden. Stellen so gut ausgeführt werden können, als auf dem 
gewöhnlichen drei- oder viersaitigen Contrabasse; dieser lässt nur 
eine grössere Deutlichkeit der Töne wünschen, die aber auf dem 
Octobasse noch um so weniger erreicht wird. 

Um die Bändigung dieses Rieseninstrumentes, dessen Kasten 
allein die gewöhnliche Mannshöhe erreicht, möglich zu machen, hat 
Vuillaume einen Mechanismus von Hebeln angebracht Mittelst der- 
selben wird, wenn man die an dem Haken befindlichen Tasten nieder- 
drückt, quer über das Griffbrett eine Klammer oder gewissermassen 
eine eiserne Hand gelegt,welche alle drei Saiten auf einmal andrückt, 
so dass der Spieler immer drei Töne zur Disposition hat, wovon der 
zweite die Quinte und der dritte die Octave des ersten ist. Bis jetzt 
hat dieses Instrument noch in keinem Orchester Aufnxhme gefunden; 
dagegen ist es auf Industrieausstellungen eine bekannte Erscheinung. 
Wir sahen es bereits auf jener, welehe im Sommer des Jahres 1849 
in Paris stattfand. Nachdem es diese seine Mission erfüllt, dürfte 
es nunmehr wohl das Ende seiner Laufbahn in irgend einem Curiosi- 
tätencabinete finden. 

Einen viel glücklicheren Wurf, als mit dem Oectobass hat Vu il- 
laume mit dem Contrabass gethan, indem er nicht blos die Decke, 
sondern auch den Boden wölbte und denselben überhanpt in Zeich- 
nung wie in der Bauart gleich einem Violoncelle von vergrössertem 
Formate machte. Der Ton soll jenen von Contrabässen der gewöhn- 
lichen Art mit flachem Boden und mit gegen den Hals etwas zuge- 
spitzter Form des Oberkörpers an Fülle und Dentlichkeit bedeutend 
übertreffen. Ein auf dieselbe Art gebauter Bass nach einem Amatı- 
Modell war ferner von Bernardel aus Paris, und ein dritter von 
Ferdinand Hell in Wien, letzterer jedoch von minderer Vollendung 
in Formen und Ausführung als die beiden andern ausgestellt. Wenn wir 
recht berichtet sind, ist der Contrabass von Stradivari, welcher sich 
im Besitze des Grafen Wielhorsky zu St. Petersburg befindet, auch 
nach Cello-Art gebaut. Jedenfalls wird man auf diesem Wege viel eher 
dahin gelangen, die Mängel der Contrabässe so weit als thunlich zu 
verringern, als durch die Ausführung noch grösserer Instrumente, die 
dureh ihre Dimensionen, durch den schwerfälligen Mechanismus und 
die diekeren Saiten, die sie erfordern, der Handhabung zu grosse 
Schwierigkeiten entgegensetzen, um die Aufnahme in die Orchester 
hoffen zu lassen. 
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Zum Gebrauche bei Kammermusik hat Ch. Ad. Mauecotel aus 
’aris einen Contrabass von kleineren Proportionen angefertigt, dessen 
Ton als vorzüglich gerühmt wird, und welcher daher seinem Zwecke 
entsprechen dürfte, wenn er auch nicht die Tonmächtigkeit des 
sewöhnlichen Contrabasses hat. 

In richtiger Würdigung der Raumverhältnisse, welche die Viola 
nach ihrer Stimmung eigentlich haben soll, und durch deren Anwen- 
dung sie erst die angemessene Klangfarbe im Ensemble der Streich- 
Instrumente erhalten würde, hat Vuillaume auch dieses Instrument 
zu reformiren gesucht. Wie bekannt, stimmt die Viola um ein Quinte 
tiefer als die Violine. Da bei letzterer die Länge der Saiten 12 1” 
und des Resonanzraumes 13” (Pariser Maass) beträgt, so sollte der 
strengen Theorie zufolge dieViola eine Saitenlänge von 15” 10” und 
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eine Längenausdehnung des Kastens von 19’ 16” besitzen, während 
erstere in Wirklichkeit nicht über 13” 9” und letztere nicht über 
14 5” hinausgeht. Noch sind Instrumente von sehr guten italieni- 
schen Meistern (z. B. eines von Antonius und Hieronymus Amati aus 
dem Jahre 1613 in der katholischen Kirche zu Dresden) vorhanden, 
deren Ausdehnung dem von der Theorie geforderten Maasse nahe 
kommt. Wahrscheinlich war die Vrola di gamba (Kniegeige), von wel- 
cher das Violoncell seinen Ursprung herleitet, genau nach dem richti- 
gen Verhältnisse gebaut. Da jedoch so grosse Resonanzkörper das Spiel 
äusserst unbequem machen, so war man darauf bedacht, denselben 
Zweck durch Erhöhung der Zargen und Verstärkung der Decken zu 
erreichen, wie man dies auch in ähnlicher Weise beim Violoneell und 
Contrabass gethan. Man ist aber hierin bei der Viola nieht weit 
genug gegangen, um jenes Missverhältniss vollständig zu paralysiren, 
wesshalb die Viola nicht denselben glänzenden Ton wie die Violine 
besitzt, und in dieser Hinsicht selbst dem Violoncell bedeutend 
nachsteht. 

Diese Rücksiehten mögen Vuillaume veranlasst haben, seiner 
Viola ein sehr breites Corpus und viel höhere Zargen zu geben, 
als die gewöhnlichen sind. Den Anforderungen an eine leichte 
Spielart, die heut zu Tage viel grösser sind, als zur Blüthezeit des 
italienischen Geigenbaues, strebte Vuillaume dadurch entgegen 
zu kommen, dass er die Zargen in der Gegend, wo die Hand beim 
Spiel in den höheren Applieaturen sich anlegt, niedriger machte, 
wodurch die rechte obere Backe ein etwas eingedrücktes Aussehen 
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erhält. Wir waren nicht so glücklich, den Ton dieses Instrumentes 
zu hören. Nach der Versicherung des Berichterstatters der Jury war 
derselbe von ausserordentlicher Schönheit, welcher Versicherung 
wir in diesem Falle gerne vollen Glauben schenken. C. Henry in 
Paris hatte ebenfalls eine Viola von grösserem Formate ausgestellt, 
an welcher die rechte obere Backe verkürzt war, aus gleichem 
Grunde, aus welchem Vuillaume die eine Zarge erniedrigte. 

Wir kommen nun zu einem jener Reformatoren, die man am 
besten ganz mit Stillschweigen überginge, wenn es nicht gut wäre, 
die Absurditäten, zu welcher übertriebene Einbildung die Menschen 
verleitet, aufzudecken, zumal sich immer noch Lobredner finden, 
welche denselben das Wort sprechen. 

J. A. Lapaix aus Lille hat an einem ausgestellten Quartett ein 
ganz neues System des Geigenbaues vorgeführt. Vorausschicken 


müssen wir, dass er eingestandenermassen — nicht jeder gibt dies 
sonst za — zu jenen Holzverwüstern gehört, die in das Gefüge des 


Holzes einen so eindringenden Blick besitzen, dass sie genau alle 
Fasern und Moleceule, welche dem Tone hinderlich, von den ihm 
förderlichen zu unterscheiden vermögen, und zugleich die Mittel zu 
kennen vermeinen, jene zu beseitigen, ohne diesen zu schaden. 
Kurz, er präparirt das Holz, um auf künstliehem Wege dieselbe 
Wirkung zu erreichen, welche der Verlauf der Jahre auf natürlichem 
hervorbringt. Von den Neuerungen, die Lapaix anbringt, bezieht sich 
die eine auf die Zargen. Der Hauptzweck dieses Bestandtheiles ist es 
bekanntlich, die Decke und den Boden zu einem geschlossenen Kasten 
zu verbinden; ihre Beschaffenheit ist daher, wie wir gesehen, nicht 
ohne Einfluss’auf die Stärke und Klangfarbe des Tones, aber nur in 
mittelbarer Weise, insofern nämlich durch die grössere oder geringere 
Höhe dieser Seitenwände das im Kasten eingeschlossene Luftvolumen 
verändert wird. Die Höhe der Zargen ist jedoch nieht der Punkt, 
worauf Lapaix vorzugsweise sein Augenmerk richtet. Ihm scheint 
vielmehr bei deren gegenwärtiger Einrichtung darin ein Übelstand 
zu liegen, dass sie aus zu vielen Theilen bestehen, nämlich aus sechs 
Fournierblättern, dann den als Befestigungspunkte in den Ecken und 
in der Gegend desKopfes und des Halses dienenden Klötzchen, so wie 
den kleinen Leisten, welche die Bereifung im Innern bilden, wo die 
Zargen den Boden und die Decke berühren. Lapaix macht desshalb 
die Zargen sammt allen Nebenbestandtheilen aus einem einzigen 
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Stücke Holz, welches nach der Form, die man gewöhnlich den Zar- 
gen gibt, ausgearbeitet wird und somit im Äussern der von der 
Decke und dem Boden beschriebenen Linie folgt, im Innern aber einen 
grossen und kleinen Kreis bildet, die sich beide in einander verlieren. 
Lapaix hält diese Einrichtung für einen grossen Vortheil, weil dabei 
die Zargen nicht am Feuer gebogen, und aus so vielen Bestandtheilen 
(im Ganzen vierundzwanzig) zusammengeleimt zu werden brauchen. 
Jeder mit dieser Manipulation Vertraute weiss aber, dass durch das 
Biegen am Feuer, wenn es nur mit einiger Vorsicht geschieht, die 
Elastieität und Textur des Holzes nicht im Geringsten angegriffen 
wird. Zu vieles Verkleistern mit Leim hingegen würde allerdings an 
den Decken der Vibrationsfähigkeit Eintrag thun; aber wie geschickt 
wissen auch da die Instrumentenmacher bei vorkommenden Repara- 
turen umzugehen? Was kann erst ein Bischen mehr oder weniger 
Leim an Theilen schaden, die einer selbstständigen Schwingung 
gar nicht unterliegen, die vorwiegend nur zur Einschliessung des 
Resonanzraumes dienen und nebenbei zur Übertragung der Vibration 
der Decke auf den Boden mitwirken? Offenbar unvortheilhaft ist es 
dagegen, wie es Lapaix thut, die Zargen aus dem Holze quer über 
die Jahresringe (nach der Stirne) auszuschneiden, weil sie sö viel 
weniger dauerhaft sind und desshalb auch stärker ausgearbeitet 
werden müssen, als wenn sie wie Fourniere den Fasern parallel 
geschnitten sind. 

Ein zweiter kleinerer Stimmstock (animelle). den Lapaix 
zwischen der Decke und dem Saitenhalter nahe der Stelle, wo an 
letzterem die Saiten befestigt sind, aufstellt, soll die Bestimmung haben, 
den Winkel am obern Theile der Saiten und demzufolge auch den Druck 
des Steges auf die Decke zu verringern, und so die Schwingungen 
derselben zu erleichtern. Nach dem oben Gesagten besteht aber 
gerade in dem Drucke, welchen der Steg mit dem einen Fusse auf 
den Stimmstock, mit dem andern auf den Balken ausübt, eine Haupt- 
function des Steges, die durch das Hinzutreten des zweiten Stimm- 
stockes nur geschwächt werden müsste. Überdies ist bei dem 
häufigen Nachlassen und Anspannen der Saiten und bei den Erschüt- 
terungen, denen der Saitenhalter durch das Spielen ausgesetzt ist, 
kaum anzunehmen, dass ein Stimmstock in dieser Gegend lange seine 
Position behaupten wird. Man müsste ihn daher immer wieder von 
Neuem richten oder aufstellen, dessen die Spieler bald überdrüssig 
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werden würden. Auch diese zweite Neuerung ist sonach mehr schädlich 
als nützlich. 

Endlich glaubt Lapaix das d der Violinen, der Viola und des 
Violoncells, das sonst bekanntlich eine Darmsaite ist, durch eine aus 
Seide gesponnene Saite ersetzen zu müssen, weil diese einen volumi- 
nöseren und bestimmteren Ton geben soll, welche Ansicht gewiss von 
keinem Musiker getheilt wird. 

Was die Form der von Lapaix ausgestellten vier Instrumente 
anbelangt, so unterschied sie sich von der gewöhnlichen Geigenform 
zumeist nur darin, dass dieEcken an den Mittelbügeln nieht geschweift 
sind. Die Kanten hatte er aber belassen, und somit ungefähr die 
Mitte zwischen der gebräuchlichen Form und jener eingehalten, die 
Chanot und vor diesem schon Galbusera versucht, wo nämlich 
die Mittelbügel wie bei den Guitarren und bei dem alten Rebee 
nur etwas eingebogen wurden. Die ff reichen mit ihrem untern 
Schweife nahe an den Rand. Das Violoncell, das noch am wenig- 
sten von der gangbaren Form abweicht, war in der Naturfarbe 
und unlackirt ; die Violinen und die Viola hatten ein schmutziges 
Aussehen. 

Im Rapport du jury mixte international wird angeführt , dass 
V.Rambaux in Paris den Gedanken gefasst hatte, am Boden einer 
Violine noch einen zweiten Balken anzubringen, auf welchen der 
Stimmstock gestellt wird. Nach dem Zeugnisse mehrerer Künstler 
soll die Ansprache dieses ursprünglich wenig befriedigenden Instru- 
mentes leicht, gleichmässig und der Ton kräftig, insbesondere auf 
der vierten Saite, gewesen sein. Der Berichterstatter F&tis glaubt 
mit Recht, dass ein nach den Prineipien der grossen italienischen 
Meister, aus vorzüglichem Holze und mit aller Vollendung der Details, 
die sie ihren Erzeugnissen verliehen, gebautes Instrument eine solche 
Zugabe nicht nothwendig habe. Neuerliche Proben, die jun seiner 
Gegenwart vorgenommen worden seien, hätten aber bewiesen, dass 
dadurch minder vollkommene Instrumente merklich verbessert werden 
können. 

VonDidier Nikolas aine aus Mirecourt war ein Instrument eige- 
ner Art ausgestellt, welches in Monstruosität der Erfindung nur von 
Hell’s Trompetengeige übertroffen wird, nämlich ein Instrument, 
welches zugleich als Bratsche und Geige, die am Boden und an der 
Schnecke gleichsam zusammengewachsen erscheinen, gebraucht 
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werden kann und, wie der Referent der „@Guzette mustcale*“ sieh aus- 
drückt, eher für einen musikalischen Seiltänzer, als für einen Musiker 
sieh eignet. Ein Violoncell von V. Duchene in Paris mit Bünden auf 
dem Griffbrette, wie eine Guitarre, kann füglich keinen anderen 
Zweck haben, als Violinspielern sogleich das Spiel auf dem Violoneell 
zu einfacher Begleitung zu ermöglichen, ohne dass sie es erst lange 
lernen und üben müssten. 


Wir sind nun genöthigt, wie später noch einmal , einen Blick 
zurück in die Münchner Ausstellung zu werfen, weil der deutsche 
Geigenbau, sowohl nach Zahl wie nach Bedeutung der Aussteller, 
in Paris nur sehr ungenügend vertreten war, Veranlassung gibt uns 
dazu hier der Versuch des k. bairischen Hof - Saiteninstrumenten- 
machers A. Engleder, die Bogeninstrumente in ihren äusseren 
Umrissen einer Änderung zu unterziehen, die derselbe an einem 
Quintette bei der Münchner Ausstellung zur Anschauung gebracht 
hatte. 

Ähnliche Versuche waren bereits früher an verschiedenen Orten 
aufgetaucht. Ein gewisser Schubert hatte, wie es heisst, im 
Jahre 1803 einen birnähnlichen Umriss des Instrumentes vorgeschla- 
gen und Anton Galbusera zu Mailand im Jahre 1813 denselben 
auch wirklich ausgeführt. Beide sollen indess blos die Eeken beseitigt, 
an den Backen aber nichts geändert haben, so dass hieraus eine 
Art Guitarrenform entstand. 

Weiter ging schon der französische Marine-Officier Chanot 
in den Verbesserungen, die er der Violine geben zu müssen glaubte, 
damit sie den besten alten Instrumenten gleiche. Er beschränkte sich 
nicht, wie Galbusera, darauf, alle scharfen Spitzen und vorste- 
henden Kanten zu beseitigen, und die runden Einschnitte, wodurch 
der Bogen freien Spielraum erhalten soll (Mittelbügel), in seichte 
Ausschweifungen zu verwandeln, sondern er raubte auch der Violine 
den beweglichen Saitenhalter und brachte anstatt desselben ein Stück 
Ebenholz mit vier Löchern in der Decke dergestalt an, dass es über 
die Oberfläche derselben nicht hervorragt. Der Wirbelkasten wurde 
nicht aufwärts, sondern abwärts gedreht, der Stimmstock etwas vor 
den rechten Fuss des Steges gestellt, und die #-Löcher verloren 
die Schnörkel am Ende, und gingen in Spitzen aus, die sieh nur sanft 
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ein- und auswärts krümınten. So zwecklos diese Neuerungen waren 
und so nachtheilig bei der bedeutenden Spannung der Saiten und der 
daraus entstehenden Belastung die Befestigung derselben an der 
Decke selbst auf deren Vibration einwirken musste—, die nunmehr 
verschollene Violine Chanot's fand doch ihrer Zeit Bewunderer. Als 
Beweis, dass es keine Verirrung im Bereiche der Instrumenten- 
fabrieation gibt, die nicht einer, wenn auch nur zeitweiligen Aner- 
kennung sicher sein könnte, diene das Zeugniss der Musikseetion 
der königl. Akademie der schönen Künste zu Paris: „Dass ungeachtet 
des mächtigen Übergewichtes, welches das hohe Alter den damit 
geprüften Instrumenten von Amati, Guarnerio und Stradivari 
verlieh, die neuen Instrumente von Chanot mit denselben zu ihrem 
Vortheile in allen jenen Eigenschaften wetteifern, welche die Vorzüge 
alter Instrumente begründen, nämlich im freien Klange,, lautem 
Sehalle, Runde und Sanfıheit der Schwingungen“. Ob wohl die ge- 
lehrte Körperschaft heute noch dasselbe Urtheil abgeben würde? 
M. Fetis bemerkt in dem Rapport du jury miswte international über 
diesen Ausspruch der französischen Akademie: „Nichts ist schwerer, 
als über ein derartiges Instrument ein Urtheil zu fällen in einem 
engen Locale, wenn es mit guten Saiten bespannt ist, von atmo- 
sphärischen Einflüssen noch nicht zu leiden hatte, und von einem 
geschiekten Künstler gespielt wird, dessen Talent blendet. Man war 
anfangs dafür sehr eingenommen, Jedermann, wollte eine Chanot 
haben; heute würde Niemand 10 Fes. für ein solches Instrument 
geben, ausser der Curiosität halber.“ So wird auch der Geschmack 
der Zeit über die Pariser Copien hinwegschreiten. 

Auf Chanot folgte der berühmte Physiker Savart mit einer 
neuen Geigenconstruction, auf die er im Verlaufe seiner Untersuchun- 
gen über die Violine verfiel. Sie hatte die Gestalt eines länglichen 
Trapezes, und ebene Deck- und Bodenplatten mit symmetrischer 
Anordnung des Balkens und mit länglichen Schlitzen als Seitenöfl- 
nungen. Auch die Tonstärke dieser Violine wurde von Sachverständi- 
gen kaum geringer, als die der besten italienischen, der Klang nur 
reiner und sanfter befunden. Gerade die Abwesenheit des den eigent- 
lichen Ton mit eigenthümlicher Schärfe begleitenden Geräusches aber 
machte man ihr zum Vorwurfe. Savart selbst erklärte desshalb, dass 
sein Instrument den glänzenden Ton einer Amatigeige nicht besitze, 
aber für den Ausdruck sanfter Gefühle, meinte er, sei sie ganz 
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geschaffen. In seinem letzten Memoire gesteht er jedoch ein, dass eine 
Geige ohne gewölbte Deeke alles Durchdringende (Mordant) des 
Tones verliere, womit er seiner Geige selbst das Urtheil gesprochen. 
In der That hat dieselbe auch in der Musik welt keinen Eingang gefunden. 

Savart's Geige scheint nun Engleder zumeist als Vorbild 
vorgeschwebt zu sein, als er an die Ausführung seines Münchner 
Quintetts ging. Die obere Partie des Kastens vom Halse ab ist sehr 
schmal und geht bis in die Gegend des Steges gerade aus; erst von 
da an erweitert sich der Kasten in sanfter Ausbiegung, so dass die 
Instrumente im Ganzen einer Birne nicht unähnlich sehen; die 
F-Löcher haben die Form läuglicher Schlitze mit Seitenritzen, nach 
Art wie bei den Contrabässen. Der Ton, den wir freilich nur unvoll- 
kommen durch Probiren im Glaspalaste zu München selbst zu Gehör 
bekamen, schien uns ganz ähnlich demjenigen, welchen der Beschrei- 
bung nach Savart’s Instrument besass. Er war sanft und angenehm, 
aber klein und ohne das eigenthümliche Mordant, welches die guten 
Geigen auszeichnet. Der Tiefe mangelte es zudem auffallend an 
Kraft, wohl in Folge des unverhältnissmässig kleinen und unriehtig 
vertheilten Resonanzraumes. Die fünf Instrumente waren übrigens 
von sehr schönem Holze, Boden und Zargen aus breit geflammtem 
Ahorn, Griffbrett, Saitenhalter, Steg und Wirbel aus (röthlichem ) 
Amarantholze und mit solchem auch die Ränder eingefasst; die Stelle 
der Schnecke vertraten ausgeschnitzte Thierköpfe, — Alles in Natur- 
farbe, Resonanzkörper und Wirbelkasten nur mit farblosem Lacke 
überzogen. Die ausserordentlich reine und schöne Arbeit liess bedauern, 
dass Engleder nicht auch mit gleicher Lust und Liebe, die er auf 
ein unfruchtbares Experiment verwendet, an die Anfertigung von 
Instrumenten nach den guten italienischen Meistern Hand angelegt 
hatte, um sie in München oder in Paris weiteren Kreisen vorzuführen. 


Das Bereich des Ungeheuerlichen, oder wenigstens Ungewöhn- 
lichen verlassend, wenden wir uns zu den bekannten lieben Erschei- 
nungen, die bestimmt sind, unser Dasein zu erheitern, während jene, 
die wenigen lebensfähigen Ausnahmen abgerechnet, im besten Falle 
nur die Laune irgend eines Abnormitätensammlers befriedigen können. 

Auch hier begegnen wir wieder dem Namen Vuillaume, einem 
Namen, der mit der modernen Instrumenten-Fabrication so innig ver- 
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flochten ist, dass man von derselben fast gar nicht sprechen kann, 
ohne ihn zu nennen. 

In kunstvoll geschnitztem Rahmen treten aus dunkelsammtenem 
Hintergrunde Violinen, Viola’s und ein Violoncell hervor, so schön im 
Holze, so edel in Formen, so feurig im Lacke, aber zugleich auch 
wie durch langjährigen Gebrauch stellenweise so abgenützt scheinend, 
hervor, dass man sich der Täuschung hingeben könnte, wahrhafte 
Stradivarrs und Guarneri’s aus der besten Zeit vor sich zu sehen, 
wenn man nicht eingedenk wäre, dass nur den Industriellen und 
Künstlern der Gegenwart die Pforten des Industriepalastes offen 
standen. Dass eine solche Täuschung möglich, das eben bildet die 
Schattenseite dieser Exposition und charakterisirt die falsche Rich- 
tung, zu welcher dieser Aussteller durch sein glänzendes Beispiel 
den Impuls gegeben. Wie werden diese Instrumente in der Zukunft 
aussehen, nachdem sie heute schon den Anschein hundertjährigen 
Alters haben? Wozu anders überzieht man die so zart organisirten 
Instrumente mit Lack, als um sie vor schädlichen äusseren Einflüssen 
sicherer zu bewahren ? Hält man vielleicht die Dauer der eigenen 
Erzeugnisse für so ephemer, dass ein Schutzmittel für dieselben 
überflüssig wäre? Oder sollen einzelne zerstreute Lackflecke als 
schön gelten, während man einer alten italienischen Geige um so 
höheren Werth beilegt, je vollkommener auch ihre Lackirung con- 
servirt ist? Was wüssten wir wohl von einem Stradivarı und 
Guarneri, wenn sie, anstatt neue Instrumente zu bauen, sich es 
hätten einfallen lassen, ihre Vorgänger, die Andrea und Antonio 
Amati, die Gaspar di Salo, Magginis u. a. m. in ähnlicher 
Weise zu copiren und ihre Firma zu entlehnen? Diese Fragen wird 
man beim Anblicke seiner Expositionsgegenstände unwillkürlich 
gedrängt, an Vuillaume zu richten. 

Wäre noch dazu an denselben das Holz künstlich präparirt oder 
wären die Decken zu dünn ausgearbeitet, wie es bei einzelnen Erzeug- 
nissen dieses Meisters ausser allen Zweifel gestellt ist, so müsste 
man über sie unbedingt den Stab brechen. Ein wesentlicher Vorzug, 
welcher den Saiteninstrumenten vor anderen eigen, würde ihnen 
dann abgehen, die Dauerhaftigkeit und Perfeetibilität, wie oben schon 
dargethan worden ist. Die Nachkommenschaft hat aber gewiss ein 
Anrecht, zu verlangen, dass man ihr vollkommene Instrumente über- 
liefere, gleich wie die lebende Generation die besten Instrumente 
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aus älterer Zeit überkommen hat. Auf einem Manne, wie Vuillaume, 
der so viele vorzügliche Instrumente kennen gelernt, der in der 
That auch in genauer Einsicht in deren Bau von Niemandem über- 
troffen wird, der am Sitze einer in so vieler Beziehung Ton 
angebenden Metropole und durch seine Verbindungen mit Künst- 
lern und Gelehrten auch Gelegenheit hatte, die alten, grossen 
Muster in frischer, kräftiger Verjüngung zu Ansehen und Ehren zu 
bringen, anstatt sie in verwittertem Alter zu einem Scheindasein zu 
wecken — auf einem solehen Manne lastet der Vorwurf um so 
schwerer, den wahren Prineipien dieser Kunst untreu geworden 
zu sein. 

Welcher Contrast liegt zwischen der Exposition Vuillaume's 
und jener einer zweiten Pariser Firma, die vielleicht die einzige, nicht 
nur in Frankreich, sondern am ganzen Continente, im ganzen und 
vollen Sinne des Wortes die Cremoneser Schule vertritt! Es sind 
Gand freres Luthiers du Conservatoire Imperial de Musique et de 
la Musique de $. M.ÜEmpereur. Sie hatten 3 Violinen, 2 Alto’s und 
2 Violoncello’s in der Ausstellung. Boden und Zargen waren aus schön 
und breit geflammtem Ahornholze. Mit Ausnahme eines Violoncells, an 
welchem der Boden aus zwei Stücken zusammengesetzt, bestand der 
Boden an sämmtliehen Instrumenten aus einem Stücke, was insofern 
beinerkenswerth ist, als so schön gezeichnetes Holz in solcher Breite, 
wie sie der Boden eines Violoncells erfordert, sich schwer auftreiben 
lässt. Zu den Wirbeln war Palissander verwendet. In Form wie im 
Baue war das Modell von Stradivari in allen Theilen strenge 
eingehalten. Das einzige charakteristische Merkmal ihrer Instrumente 
liegt im Lacke, zu dem sie Copalfirniss gebrauchen und ausnahmslos 
eine hochrothe Farbe wählen, die sie ohne die geringste Nüaneirung 
an allen Stellen gleichmässig dicht, jedoch so aufgetragen, dass die 
Zeichnung des Holzes vollkommen durehscheint. Die Aussteller spre- 
chen sich über ihre Art zu lackiren selbst folgenderweise aus: 

„Da wir in der Construction den Regeln Stradivaris, des 
berühmten Geigenbauers von Cremona, folgen, so arbeiten wir unter 
Bedingungen, welche uns die möglichst vortheilhaften für den Wohl- 
klang zu sein scheinen; indem wir aber neue Violinen machen, hal- 
ten wir dafür, dass sie das scheinen sollen, was sie sind; die Zeit 
wird den Lack abnützen und modifieiren, weleher durch den 
Gebrauch, der von den Instrumenten gemacht wird, sich auf ganz 
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natürlichem Wege schattliren wird, was unseres Erachtens besser ist 
als es künstlich hervorzubringen. Auch Stradivari, dieGuarneri 
u. Ss. w. lackirten ihre Violinen in gleichmässiger Dichte. Unsere 
Ansicht ist, dass, da die Mode gegenwärtig den Imitationen gehört, 
die französische Schule sich verwischt und dass in einer gewissen, 
schon ziemlich nahe gerückten Anzahl von Jahren die französischen 
Instrumente von den fremden sieh nieht unterscheiden werden, weil 
sie nicht mehr den Charakter derjenigen an sich tragen werden, die 
sie verfertiget haben, denn, indem man einen Autor zu eopiren sucht, 
gibt man sich Mühe, dessen Genre anzunehmen und man vernichtet 
sich selbst durch das Streben demselben zu gleichen.“ 

In der Befolgung solcher Grundsätze zeigen zugleich Gand 
freres ein treues Festhalten an den Überlieferungen, die sievon ihrem 
Vater und ihrem Grossvater Lupot, deren Nachfolger im Geschäfte 
sie sind, erhalten haben. Sie bilden mit diesen eine achtungswerthe 
Künstlerfamilie, wie es unter den Geigenbauern seit den Zeiten der 
alten Italiener kein zweites Beispiel gibt. 

Familien, deren Glieder von dem Vater auf Sohn und Enkel 
Kenntnisse, Geschick und Erfahrung fortpflanzen, die alle in bewähr- 
ter Tüchtigkeit arbeiten, ohne um die Gunst der leicht zu blenden- 
den Menge zu buhlen und ohne einem momentanen Vortheile ihre 
bessere Überzeugung zu opfern, sind im industriellen Leben eine 
zu erfreuliche Erscheinung, als dass wir es uns versagen könnten, 
einige Notizen über die Laufbahn der Lupot-Gand's mitzutheilen. 
Wir folgen hierin zumeist einem Aufsatze, den F&tis in der Biogra- 
phie universelle über Lupot niedergelegt hat, derselbe Fe&tis. 
welcher als Berichterstatter der Pariser Jury der von dieser, unge- 
achtet sie der ganz entgegengesetzten Richtung Vuillaume's dureh 
Verleihung der grossen Ehrenmedaille gehuldigt hatte, dennoch mit der 
Medaille erster Classe ausgezeichneten Gand freres, der würdigen 
Enkel Lupot's, mit keinem Worte gedachte. 

Nikolaus Lupot, das Haupt der guten französischen Schule, war 
im Jahre 1758 zu Stuttgart geboren, wo sein Vater, von Geburt ein 
Franzose, den Geigenbau betrieb. Dieser verliess die Hauptstadt 
Württembergs, als sein Sohn das Alter von neun Jahren erreicht 
hatte, und übersiedelte nach Orleans. In der Werkstätte, die er daselbst 
errichtete, studirte der junge Lupot die Regeln des Baues der 
Bogeninstrumente und erwarb sieh darin ausgebreitete Kenntnisse. 
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Im Jahre 1794 entfernte er sich von Orleans und liess sieh zu 
Paris nieder. Kein Geigenbauer seiner Zeit hatte mit so viel Eifer die 
Verhältnisse und die Beschaffenheit der alten Instrumente studirt und 
keiner kannte sie so gut. Stradivarı insbesondere war für ihn 
Muster wegen der Vollendung seiner Formen. Nach den Patro- 
nen der schönen Instrumente dieses Künstlers baute Lup ot selbst 
sehr gute Violinen und Violoncells. Er gefiel sich zuweilen darin, 
ganz gleiches passendes Holz zur Anfertigung eines vollständigen 
Quintetts, bestehend aus zwei Violinen, zwei Viola’s und einem Vio- 
loncell, auszusuehen und diesen Instrumenten eine vollkommene Über- 
einstimmung in der Tonqualität zu geben. Einige Liebhaber besitzen 
von ihm solche Collectionen von Instrumenten, die heut zu Tage sel- 
ten geworden sind *). 

Lupot, welcher zum Luthisten der Tuilerieneapelle ernannt 
worden war, für welche er eine Partie Instrumente anfertigte, zeich- 
nete sich auch in der Reparatur vorzüglicher alter Instrumente aus, 
indem er sich dabei auf das beschränkte, was nothwendig war. Seine 
Beobachtungen über den Bau und die Beschaffenheit solcher Instru- 
mente theilte er dem Abbe Sibire mit, welchem sie als Material für 
das Buch: „La Chelomanie ou le parfait luthier“ dienten. Lupot 
starb am 13. August 1824. Sein Schwiegersohn und sein bester 
Schüler C. F. Ga nd bewahrte die guten Grundsätze im Bau der 
Bogeninstrumente. Auch seine Erzeugnisse werden heute sehr ge- 
schätzt. Seine beiden Söhne setzen nun nach dem Tode des Vaters 
unter der Firma Gand freres das Geschäft in rühmlieher Weise fort. 


Bei der Ausstellung in München hatten sich mehrere Meister 
aus Österreich und Deutschland eingefunden, waren aber von Paris 
fern geblieben, welche, wenn sie auch nicht so eonsequent an einem 
Modelle und an einer Farbe festhalten, im Wesentlichen doch dieselben 
guten Maximen befolgen, wie die Gebrüder Gandin Paris. Wir 
dürfen ihnen wohl daher, an letztere sie anreihend, hier einen 
Platz gönnen. 


*) Violinen von Lupot werden heute schon mit 600—700 Fes. bezahlt, während die 
Bi nur 300 Fes, 


kosten, was als Beleg dient, dass gut gebaute und von einem anerkannten Meister her- 


Geigen der renommirtesten lebenden Instrumentenmacher von 


stammende Instrumente mit den Jahren iminer im Preise steigen. 
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Kiner derselben ist der durch seine unübertrefflichen Repara- 
turen bereits weit über die Grenzen des Inlandes hinaus bekannte 
Anton Sitt inPrag. In dessen Händen haben wir so manche kostbare 
Reliquie aus der guten alten Zeit aus Trümmern sich zusammenfügen 
und zu neuem Leben erwachen, manches Stück schönen, seit Jah- 
ren vorsorglich aufbewahrten Holzes sich in die edlen Formen einer 
Stradivari oder Guarneri verwandeln sehen. Oft Zeuge der Einsicht, 
Geschicklichkeit und Sorgsamkeit, womit er bei seinen Arbeiten 
vorgeht, konnten wir uns eben so oft an dem nicht selten überra- 
schenden Gelingen derselben erfreuen. Des Münchner Berichter- 
statters Prophezeihung, die nach Stradivari's Modell gearbeitete Vio- 
line Sitt’s werde wahrscheinlich in der Zukunft ein sehr gutes Instru- 
ment werden, ist in Erfüllung gegangen. Diese Violine ist schon 
jetzt, also nach Verlauf von kaum vier Jahren, eine Lieblingsgeige 
des ersten Violinspielers in Prag geworden, in dessen Händen sie 
sich oft an der Spitze des Orchesters glänzend erprobt hat. Es ist 
ihr nur eine Rivalin erwachsen in einer Geige, die Sitt später nach 
der herrlichen Guarneri baute, in deren Besitz er sich befindet. Auch 
das nach Stradivarı ausgeführte Violoncell, welches der Münchner 


Berichterstatter ganz mit Stillsehweigen übergangen, ist — dies 
können wir mit voller Überzeugung behaupten — den besten Instru- 


menten dieser Art anzureihen. Wenn auch der Ton noch nicht in so 
vollem Glanze hervortritt und die Ansprache noch nicht ganz so leicht 
ist, wie an vollkommen ausgespielten Instrumenten — was bei erst 
vierjährigem Alter auch nicht zu erwarten, — so besitzt doch das 
Instrument bei vollkommen gleicher Ansprache in allen Lagen eine 
Grösse und Fülle des Tones, die kaum überboten werden kann. 

Es ist nur zu bedauern, dass Sitt sich nicht entschliessen kann, 
wenigstens einen Hilfsarbeiter für die Arbeiten aus dem Groben auf- 
zunehmen, und dass er mit Reparaturen zu überhäuft ist, um mehr 
neue Instrumente zu schaffen. Seine Arbeiten würden der Gegenwart 
einst gewiss Ehre machen, so wie die Werke der Cremoneser Mei- 
ster ihrer Zeit und ihrer Vaterstadt zum Ruhme gereichen. 

Als ein sehr tüchtiger Meister erschien uns ferner J. Vauchel, 
k. bairischer Hof-Geigenmacher in Damm bei Aschaffenburg, so weit 
wir nach den zwei Violinen urtheilen konnten, die er in München 
ausgestellt hatte. Die eine derselben — dunkelgelb lackirt, Boden 
aus einem Stücke, Deeke und Boden doppelt eingelegt, mit leichten 
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Verzierungen an den Backen — war flach. gewölbt, trug aber sonst 
keinen ausgesprochenen Charakter an sich. Die Schnecke hatte 
zwar die Form jener von Stradivari, ihre Windungen aber waren zu 
tief ausgehöhlt. Der Lack fand sieh an allen Stellen gleich stark auf- 
getragen. Die zweite Violine war eine Imitation aus dem sechzehnten 
Jahrhundert nach J. Reiter aus Mittenwalde — hochgewölbt, je- 
doch flach und allmählich abfallend, eigenthümlich ausgeschweift in 
den Zargen, doppelte Einlage mit Verzierungen, an Rändern und an 
Backen und Boden, die ff stark gekrümmt, Schnecke ähnlich jener von 
Stradivari bis auf die tiefen Höhlungen. Das Holz zu dieser Geige 
war sehr schön und die Arbeit ausserordentlich rein, was sich um so 
besser wahrnehmen liess, als die Geige sich im rohen, d.i. unlackirten 
Zustande befand. Vauchel gibt an, dass durch seine Art zu lackiren 
der Ton weicher werde und mehr Gehalt bekomme, was wiraber bezwei- 
feln, da der Lack wohl auf die Conservirung der Instrumente, durehaus 
aber nicht auf den Ton, der von ganz anderen Bedingungen abhängt, 
einen Einfluss ausüben kann. Man sagt Vauchel nach, dass er die 
Oberdecken zu dünn ausarbeite. An den zu München ausgestellten 
Instrumenten konnten wir Jedoch nichts entdecken, was einen solehen 
Vorwurf begründet hätte. Beide Violinen schienen vollkommen stark 
im Holze zu sein und waren — von der etwas grotesken Form der 
zweiten abgesehen, bei welcher als einer Imitation dies verzeihlich, 
— von vollendetem Bau und musterhafter Arbeit. 

Auch der leider zu früh verstorbene Instrumentenmacher J. 
Sauke aus Hamburg hatte dureh sein zu München ausgestelltes 
Violoncell sich als Jünger der echten Kunst erwiesen. Das Holz zum 
Boden an diesem Instrumente war schön geflammter Ahorn, zu der 
Decke grobjährige Fichte mit vielen Verwerfungen der Jahre, den 
sogenannten „Hühnertritten,“ die für Liebhaber einen besonderen 
lteiz haben. Eine hinlängliche Stärke in der Decke, richtige Propor- 
tionen, gefällige Formen und eine flach sich verlierende Wölbung 
zeichneten das Instrument aus; der dunkelrothe Lack war jedoch 
matt und etwas nachlässig aufgetragen. 


Ausser Vuillaume und den Brüdern Gand, die beide ent- 


gegengesetzte aber bestimmt ausgesprochene Richtungen verfolgen, 
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jener die Copirung der Werke der italienischen Meister in ihrem 
gegenwärtigen Zustande, mit allen Defeeten bis ins Detail oder, bes- 
ser gesagt, bis ins Kleinliche, — diese die Nachahmung der Werke 
des mustergiltigsten jener Meister in Construction und Formen, aber 
in durchaus neuer und eonsequent einheitlicher Ausstattung — ist es 
schwer die Leistungen der Übrigen, welehe zu Paris ausgestellt 
hatten, zu celassifieiren und noch sehwerer, den inneren Werth 
dieser Leistungen zu beurtheilen. 

An den meisten war es aus den Umrissen des Kastens, so wie 
aus der Zeichnung der f und der Schnecke ersichtlich, dass ihnen 
das Modell eines guten Meisters — vorwaltend Stradivari, mit- 
unter auch Joseph Guarneri del Gesu undMaggini — zuGrunde 
lag. Da man sie aber blos aus der Ferne betrachten konnte, so war 
es nicht möglich, eine Bürgschaft zu erlangen, ob sie an der Decke 
und am Boden die nöthige Stärke besassen und ob diese sich an allen 
Stellen gehörig vertheilte, Umstände, von welchen die Güte der 
Bogeninstrumente noch in einem viel höheren Grade bedingt ist, als 
von der Forın des Resonanzkörpers und der Beschaffenheit der Wöl- 
bung. Ebenso wenig liess sich die Überzeugung verschaffen, ob das 
Holz gesund oder künstlich präparirt war. Obschon das Gerücht 
mehrere Aussteller als solche bezeichnete, die gleich Borkenkäfern 
dem Holze Kraft und Saft entziehen, so können wir sie doch wegen 
mangelnder Beweise nicht namhaft machen. Belangend die Lacki- 
rung, so hatten zwar die meisten Aussteller versucht, durch Schatti- 
rung ihren Erzeugnissen das beliebte ältliche Aussehen zu verleihen, 
ohne dabei aber so weit zu gehen, wie Vuillaume, und durch 
stellenweises Auskratzen des Lackes die Täuschung vollständig zu 
machen. Solche Stücke bemerkten wir in den Colleetionen von Ch. 
Ad. Maueotel, C. Henry, S. Ph. Bernardel, Jaequot in Paris, 
Jeandel aus Rouen, Olry aus Amiens, Sylvestre aus Lyon, N. F. 
Vuillaume aus Brüssel, Charles Me nnegaud aus Amsterdam, 
J. Pade wet aus Carlsruhe, Karl Padewet aus München und Mir- 
mont aus New-York. 

Die zwei Violinen von G. Lemböck aus Wien hatten als Copien 
des Lackes bereits beraubter Instrumente (Joseph Guarneri del 
Gesu) natürlich keinen Lack. 

Einzelne der genannten Aussteller, wie Ch. Ad. Maucotel aus 


Paris und Jeandl aus Rouen, hatten auch Instrumente, an welchen 
(Schebek.) 6 
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der Lack überall gleichmässig dieht aufgetragen war. Dasselbe war 
der Fall an einem sehr sorgfältig gearbeiteten gelblich-roth lackirten 
Quartette von F. Pupunnat in Lausanne, welchem Quartetternoch 
eine in der Naturfarbe des Holzes lackirte Violine beilag, so wie an 
den Instrumenten (drei Violinen, zwei Viola’s und zwei Violoncells), 
welche David Bittner aus Wien ausgestellt hatte. Wie es scheint 
hatte hauptsächlich wegen der übrigens keineswegs durch Schönheit 
sieh auszeiehnenden Läckirung J. Ceruti aus St. Benedetto bei 
Cremona zwei Geigen eingesendet, deren Construction jedoch nicht 
verrieth, dass er in die Fussstapfen seiner grossen Vorgänger getreten. 

Eine nach Stradivari und zwei nach Guarneri gebaute Violinen 
von George Gmünder aus New-York fielen durch ihren dieken und 
fetten Lack, der ihnen ein mehr sehmutziges als schönes Aussehen 
verlieh, unvortheilhaft auf, im Holze schienen sie aber, wenigstens in 
der Brust, hinläng!ich stark, sogar zu stark ausgearbeitet zu sein. 
Nach der Angabe des Ausstellers sind diese Violinen nach einem 
besonderen Principe gebaut, durch welches nicht allein die volle 
Kraft, sondern auch die Qualität des Tones der alten berühmten 
italienischen Geigen erreicht wird — und zwar allein durch die Ge- 
setze der Akustik und Mathematik, ohne Anwendung der Methode, das 
Holz auf künstliche Weise zu präpariren. Es wäre zu wünschen 
gewesen, dass Gmünder die von ihm befolgten akustischen und 
mathematischen Prineipien, wern sie auf etwas Anderem beruhen, als 
den von Savart und Bagatella aufgestellten Regeln, veröffent- 
licht hätte. Vielleicht wäre es ihm dadurch gelungen, Männer der 
Wissenschaft neuerdings zur Untersuchung der bei der Tonentwick- 
lung in der Geige wirksamen physicalischen Gesetze anzuregen, und 
dies wäre immer ein Verdienst gewesen, während er nicht so glück- 
lich war , für seine Instrumente eine Anerkennung Seitens der Pariser 
Jury zu erlangen. _ 

Wenn wir die letztgenannten Aussteller alle unter einander 
werfen, ohne die relativen Vorzüge Einzelner näher hervorzu- 
heben, so geschieht es nicht desshalb, als wollten wir sie alle in 
ein gleiches Niveau stellen. Diese Absicht liegt uns ferne. Wir 
geben vielmehr zu, dass sehr bedeutende Abstufungen in der Ver- 
dienstlichkeit ihrer Leistungen obwalten können. Allein es fehlt 
uns, wie gesagt, der Maassstab, ihre Leistungen genauer zu classi- 
fieiren, da wir sie näher kennen zu lernen nicht Gelegenheit hatten. 
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Manches Stück der angeführten Aussteller mag unter die besten 
Leistungen gehören, während andere ungeachtet ihrer sorgfältigen 
Ausiihrung, sei es wegen mangelhafter Construetion oder wegen 
schädlicher Präparirung des Holzes, zu gar keinem Anspruche auf 
Anerkennung berechtigt sein, andere vielleicht sogar in die Kategorie 
von Marktwaaren fallen dürften. 

Der Musiker, dessen Erwerb ihm die Anschaffung eines Instru- 
mentes höherer Qualität nicht gestattet, dessen Leistungen ein sol- 
ches auch nicht erfordern, muss sieh mit einem Instrumente zu billi- 
gem Preise begnügen. Man nennt derartige Instrumente Marktgeigen 
(instruments de pacotille), zum Unterschiede von Künstlergeigen 
(instruments de prix). Auch für die Beischaffung von Marktwaaren 
hat sich eine Industrie herangebildet, die in Gebirgsgegenden, wo 
geeignetes Holz reichlich vorhanden ist, wo es dagegen an ander- 
weitigem Erwerb mangelt, vorzugsweise ihren Sitz aufschlug und von 
dort durch Händler auf weite Entfernungen den grossen Bedarf mit 
wohlfeiler Waare versorgt. In dieser Weise wird die Geigenfabriea- 
tion z. B. zu Mittenwald im oberbairischen Gebirge, zu Graslitz und 
Senönbach im böhmischen Erzgebirge, zu Mirecourt in den Vogesen 
in Frankreich betrieben. 

Wenn gleich vollkommene Instrumente, die allen Anforderungen 
der Künstler und Virtuosen entsprechen, nieht billig zu stehen kom- 
men können, weil ihre Anfertigung einen hohen Grad von Einsicht, 
Geschicklichkeit und Aufmerksamkeit und eben 'desshalb auch viel 
Zeit erheischt; so wäre es doch ein Irrthum, zu glauben, die wohl- 
feile Marktwaare müsse absolut schlecht sein. Auch diese bedingt 
einen gewissen Grad von Güte; sonst ist sie ungeachtet ihres niedri- 
gen Preises theuer. Dem Instrumentenfabrikanten steht aber ein 
weiter Spielraum offen, innerhalb dessen er seine Instrumente besser 
machen kann, ohne einen grösseren Aufwand an Arbeit und Kosten. 
Er braucht nur ein gutes Modell sieh zu verschaffen und dessen Pro- 
portionen und Formen, die der Künstler bis ins kleinste Detail beach- 
ten muss, im Allgemeinen einzuhalten, und sieh immer auf längere 
Zeit im vorhinein mit einem Vorrathe von gutem Holze zu versehen, 
um preiswürdige Erzeugnisse zu liefern. Dabei gewährt die grössere 
Zahl der Arbeiter, welehe den Unternehmern in solchen Fabriks- 
gegenden zu Gebote stehen, in der dadurch ermöglichten Arbeits- 
theilung, so wie die Massenerzeugung überhaupt, diesen Unternehmern 
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Vortheile, welehe die mit der Anfertigung von Künstlergeigen sich 
beschäftigenden und auf sich allein oder höchstens auf ein oder zwei 
Hilfsarbeiter beschränkten Instrumentenbauer nicht benützen können. 
Endlich ist es bei dem Betriebe im Grossen ausführbar, Maschinen 
zu den gröberen Arbeiten in Anwendung zu bringen, wie solche 
bereits bei J. B. Vuillaume in Paris und bei Nicolas Vuillaume 
in Mirecourt für die erste Ausarbeitung der Decke und des Bodens 
im Gebrauche stehen. Mancher glückliche Wurf ist schon mit Markt- 
geigen gemacht worden. Uns selbst ist ein Fall bekannt, wo ein 
Liebhaber eine dem Aussehen nach ganz ordinäre Marktgeige in 
den Händen eines armen Studenten fand, in welcher sein feines Ohr 
den Guarneri-Ton entdeckte. Er kaufte sie dem Besitzer ab und gab 
sie zu einem renommirten Meister, damit er sie besser herrichte ; 
wie gross aber war sein Ärger, als er fand, dass dieser in seinem 
Unverstande sie ausgeschachtelt hatte! Er warf sie vor dessen Augen 
ins Feuer, hätte sie aber in seiner Aufregung lieber am Kopfe des 
Stümpers zerschlagen. | 

Sogenannte Marktwaare hatten zwei Pariser Firmen Husson, 
Buthod und Thibouville und V.Duchene, dann Nicolas Didier 
aine, H. Derazey, Grandjon fils aine, Nicolas Vuillaume und 
Jules Gaillard aus Mirecourt in die Ausstellung geliefert. 

In Mirecourt ist der gewöhnliche Preis einer Violine 20—30 
Franes, man verfertigt deren aber auch zu 4—5 Franes; Violoncells 
kosten 80 — 100 Franes; der Preis einer Violine von den ersten 
Pariser Firmen ist 300 Franes, eines Violoncells 600 Franes. Mittel- 
gut zu 100 bis 150 Franes war mehrfach vertreten. 

Aus Deutschland war nur ein Aussteller G. Tiefbrunner aus 
München mit Marktgeigen erschienen. 

Auch zwei Aussteller von Resonanzholz hatten sich eingefunden: 
D. Bienert und Sohn aus Maderhäuser in Böhmen und Jakob Bie- 
nert aus Lindberg in Baiern, die jedoch in einer andern (der Il.) 
Classe ihre Beurtheilung fanden. 


Wir fügen nun aus der von der Pariser Handelskammer heraus- 
gegebenen Statistik noch einige Notizen über die Geigenfabrieation 
zu Paris im Jahre 1847 an. Die Zahl der Geigen- und Lautenmacher 
belief sich in diesem Jahre auf 19, wovon 12, 2 bis 10 Arbeiter, 
3 je einen Hilfsarbeiter beschäftigten und vier allein arbeiteten. Unter 
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diejenigen, welche allein arbeiteten oder nur einen Hilfsarbeiter ver- 
wendeten, gehören die Zurichter und ein Bogenerzeuger. — Der 
Betrag der im Jahre 1847 gemächten Geschäfte (worin vielleicht 
auch die Reparaturen inbegriffen sind), belief sich im Ganzen auf 
300.700 Franes und im Durchschnitte auf 15.826 Franes für einen 
Industriellen. Sechs machten für 25.000 Franes und darüber, vier 
für 10.000— 25.000 Franes, vier 5.000—10.000, fünf für weniger 
als 5.000 Franes Geschäfte. An Erzeugungswerth entfallen somit auf 
einen Arbeiter 6.137 Franes, und wenn man in die Zahl der Arbeiter 
auch jene der Meister mit einrechnet, welche allein arbeiteten, 5.674 
Franes. Unter den 49 Arbeitern gab es zwei Lehrlinge, von den übri- 
gen arbeiteten 35 in der Werkstätte und 12 in ihren Wohnungen. 
Unter den 47 erwachsenen Arbeitern wurden 26 nach dem Tage, 
21 nach dem Stücke entlohnt. Die Löhne beliefen sich in der Summe 
auf213 Franes, und auf den Kopf auf 4 Franes 54 C. täglich; 
der niedrigste Lohnsatz war 3 Franes und der höchste 7 Franes. 

Zum Spielen der Geige und der übrigen zu ihrer Familie gehö- 
rigen Instrumente wird natürlich auch ein Bogen erfordert, in des- 
sen Anwendung der charakteristische Unterschied der Streiehinstru- 
mente und in der dadurch hervorgebrachten Wirkung der grosse 
Vorzug der ersteren vor den letzteren begründet ist. Auf die gute 
Beschaffenheit der Bogen kommt beim Spiel dieser Instrumente sehr 
viel an. Die Künstler gehen daher bei der Auswahl der Bogen nicht 
minder serupulös zu Werke, als bei dem Ankaufe der Instrumente. 

So wie der Geigenbau hat auch die Fabrication der Bogen ver- 
schiedene Phasen durebgemacht. Mit der Verbesserung der Bogen- 
instrumente sehen wir auch die Bogen vollkommener werden; diese 
haben aber erst ein ganzes Jahrhundert später als jene den Gipfel- 
punkt ihrer Vollkommenheit erreicht, über welchen hinaus, so wie 
bei der Violine, kein weiterer Fortschritt mehr möglich scheint. 

Wenn wir die Streichinstrumente von ihrer primitiven Einrich- 
tung an bis zu ihrer heutigen Vollendung verfolgen, worin uns theils 
die aus älterer Zeit herrührenden Abbildungen, theils die noch gegen- 
wärtig bei rohen und halbeivilisirten Völkern gebräuchlichen Bogen 
als Anhaltspunkte dienen, so zeigen sich uns vier Hauptstadien in der 
Einrichtung der Bogen, von welchen jedes weitere immer einen 
merklichen Fortschritt gegen das vorhergegangene beurkundet. 
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In seiner ursprünglichen Gestalt gleicht der Bogen, womit das 
Rebek oder die Gusle gestrichen werden, auffallend dem Bogen, des- 
sen man sich zum Abschiessen der Pfeile bedient. Die Stange ist 
stark gekrümmt und an den beiden Enden derselben eine Schnur oder 
Sehne befestigt. 

Auf Abbildungen aus dem dreizehnten Jahrhunderte zeigt sich 
schon der Ansatz zu einem Frosche und einem Kopfe und dies führt 
auf die Vermuthung, dass der Bogen sehon mit Haaren bespannt 
wurde; auch ist die Stange bereits viel abgeplatteter, als bei der pri- 
mitiven Einrichtung. 

In der dritten Entwieklungsphase nimmt der Bogen eine nur mehr 
wenig gekrümmte Gestalt an; der Kopf ist schon deutlich entwickelt, 
der Frosch aber ist nicht mehr mit der Stange aus einem Stücke 
geschnitten, sondern bildet bereits einen abgesonderten Bestandtheil, 
welcher an die Stange mittelst eines Drathes befestigt ist; auf dem 
Rücken der Stange befindet sich ein ausgezahntes Stück Metall, auf 
welchem dieser Drath hin- und hergeschoben wird, wodurch sich die 
Spannung der Haare bis zu einem gewissen Grade beliebig reguliren 
lässt. Einen solehen Bogen benützte noch Corelli, der grösste Violin- 
spieler seiner Zeit (1655 —1713), welchem im Vatican eine Statue 
mit derInschrift: „Corelli prineeps musicorum* gesetzt wurde. 

In der vierten und letzten Periode findet sich der Drath mit dem 
gezahnten Eisen durch eine in der Stange am unteren Ende ange- 
brachte Schraube ersetzt, deren Mutter an dem Frosche befestigt ist, 
so dass die Regulirung der Spannung bereits in vollkommenster 
Weise bewerkstelligt werden kann. Diese Beschaffenheit hat schon der 
Bogen Tartinis (Fr 1770), des berühmten Componisten der Teufels- 
sonate. Noch sind aber die Bogen dieser Periode von anderen Fehlern, 
wie Sprödigkeit und Schwere der Stange nicht frei; es folgen daher 
Versuche, sie in Material und Form zu verbessern. Die höchste Vollen- 
dung erhalten die Geigenbogen dureh Tourte, der sich ausschliess- 
lich und mit seltenem Geschicke auf diese Fabrication verlegte. 
Seither wurde diese Vollendung kaum mehr erreicht, viel weniger 
übertroffen, woher es kommt, dass Tourte’sche Bogen mit 200 
Franes und darüber bezahlt werden, während die besten Geigen- 
bogen der gegenwärtigen Meister nicht mehr als 25 Franes kosten*). 


*) Es versteht sieh dies in einfacher Montirung in Silber mit Frosch von Ebenholz 


In Gold montirte Bogen init Frosch von Schildkrot kosten in Paris 80 Fes, 
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Nächst den Bogen von Tourte erwarben sich jene von Lafleur in 
Paris und von Schwarz in Strassburg die meiste Gunst; des gröss- 
ten Rufes in unserer Zeit erfreuen sich J. Henry und P. Simon in 
Paris; auch die Brüder Gand liefern gute Erzeugnisse. 

Das beste Holz zu Violin- und Violoncellbogen ist Fernambuk. 
Minder geeignet ist das sogenannte Schlangenholz, das quer über die 
Jahre von dunklen Streifen durchzogen ist, die ihm am Bogen das 
Aussehen einer Schlangenhaut geben; es ist etwas zu schwer, wird 
es aber entsprechend dünner ausgearbeitet, so verliert die Stange 
die nöthige Spannkraft. Zu den billigeren Artikeln wird zumeist soge- 
nannte amerikanische Eiche verwendet. 

Allein nicht blos auf die Gattung, sondern auch auf die Beschaf- 
fenheit des Holzes dieser oder jener Gattung kommt es an. Es muss 
zugleich fest und elastisch sein; zur Auswahl wird daher viel Sach- 
kenntniss erfordert. 

DieBogen werden aus Brettern nach Schablonen geschnitten. 

Dabei muss darauf gesehen werden, dass man den Schnitt möglichst 
nach dem Spiegel, d. i. parallel nach den Fasern ausführt, weil 
dadurch die Stange die grösste Spannkraft und Festigkeit erlangt. 
Nieh minder muss man jedem Theile die richtige Stärke zu geben 
suchen. Die Stange nimmt gegen den Kopf zu im Durchmesser ab; 
dort, wo sie in den Kopf übergeht, ist die grösste Sorgfalt nothwen- 
dig, weil an diesem Theile bei heftigerem Aufsetzen die Bogen leicht 
springen. 

Zur Behaarung werden bei Violin- und Cellobogen weisse, bei 
Contrabassbogen gemeiniglich schwarze Rosshaare genommen. 

Wenn zwischen zwei Fingern ein einzelnes Rosshaar von der 
Haarwurzel gegen die Haarspitze zu durchgezogen wird, empfin- 
det man fast gar keinen Widerstand; dagegen werden merkliche 
Rauhheiten fühlbar, wenn man das Haar in der entgegengesetzten 
Richtung durch die Finger gleiten lässt, Herr Dr. Wilhelm LambI1*) 
hatte die Güte uns über diese Erscheinung folgende Auskunft zu 
geben: 

„Das bei Streichinstrumenten in Anwendung kommende Ross- 
haar stellt, mikroskopisch betrachtet, einen Cylinder dar, dessen 
Querschnitt eine Ellipse ist und die drei Hauptbestandtheile des thie- 


*) Berichterstatter über die Xll. Classe. 
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rischen Horngewebes: Mark, Rinde und Oberhaut, in einer ähnlichen 
Anordnung zeigt, wie das Haar anderer Säugethiere. Beim Streichen 
des Haares kommt das Oberhäutchen vor Allem in Betracht, da es 
die Rinde allenthalben schützt und diese erst nach völliger Zerstörung 
und Ablösung der oberflächlichen Schutzlage frei zu Tage legt. 
Betrachtet man diese oberflächlicehe Schichte ohne alle Präparation 
des Haares, so gewahrt man schon bei einer Vergrösserungskraft 
von 80— 100 netzförmige Zeichnungen, welche den Contonur- 
linien von Daehziegeln gleichen und den ähnlich geordneten 
Hornschüppehen oder Platten des Oberhäutcehens entsprechen.“ 

„In Figur 1 ist ein Bruchstück eines solchen Cylinders in der 
Art dargestellt, dass an den seitlichen Wölbungen bis an den schein- 
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uach Ablösung der einzelnen zelligen Elemente die ursprüngliche 
Zusammensetzung noch deutlicher. Sehr leicht lassen sich alsdann 
einzelne Stücke des Oberhäutehens ablösen, wie sie in Fig. 2 abge- 
bildet sind; auch durch Raspeln und Schaben lassen sich mechanisch 
dergleichen Bruchstücke darstellen, die mit Wasser angefeuchtet die 
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genügende Detaileinsicht gestatten. Man überzeugt sich mit einer 
Vergrösserungskraft von 380, dass die Hornplättchen des Oberhäut- 
chens derart geordnet sind, dass je ein unteres Plättehen mit seinem 
oberen Rande den unteren Rand des nächsten oberen Plättchens deckt, 
ungefähr wie die jungen Blätter einer noch nicht zum völligen Auf- 
bruch gelangten Knospe mit ihren Spitzen einander überragen. Ein 
abgeschabtes Fragment des Oberhäutchens zeigt daher einen säge- 
zähnigen Rand mit abstehenden feinen Zacken, welche den von 
der Haarwurzel abgekehrten Spitzen der Hornplättchen entsprechen. 
Beim Strich des Haares, von der Wurzel gegen die Haarspitze 
eführt, gleitet man leicht über die kaum wahrnehmbaren Absätze 
der einzelnen Schüppchen hinab, welche als mikroskopische Terrassen 
betrachtet kaum mehr als die Dieke eines Schüppchens, also etwa 
0:002 Millimetre betragen; der in verkehrter Richtung geführte 
Strich hingegen muss die abstehenden Spitzen der Hornplättchen 
aufrichten, bei wiederholter Bewegung in diesem Sinne aufreissen 
und theilweise abschilfern, endlich aber das Oberhäutehen ganz 
und gar abschuppen, worauf die blossgelegte Rinde des Haar- 
schaftes an die Reihe kommt und der Auffaserung ausgesetzt wird.“ 

Es unterliegt keinem Zweifel, dass gerade die schuppige Beschaf- 
fenheit des Oberhäutchens es ist, welche das Rosshaar zum Anstrei- 
chen der Saiten so geeignet macht. Wäre dasselbe ganz glatt, so 
würde man viel grössere Mühe haben, die Saite mit dem Bogen in 
eben so energische und gleichmässig anhaltende Schwingungen zu 
versetzen; dieselbe Wahrnehmung zeigt sich, wenn die Haare bereits 
längere Zeit gebraucht worden sind, Die Haare wollen dann unge- 
achtet alles Bestreichens mit Colofonium nicht mehr packen; sie sind, 
wie man sich auszudrücken pflegt, „abgespielt“ und müssen sofort 
dureh frische ersetzt werden. Der Moment, wo das Haar sich als 
abgespielt darstellt, tritt ohne Zweifel dann ein, wenn die Hornplätt- 
chen des Oberhäutchens sich bereits abgeschält haben und die Rinde 
und selbst das Mark des Haares blossgelegt ist. 

Die verschiedene Lagerung der Hornplättchen je nach der 
Richtung, so wie der ungleichartige Widerstand, welcher in Folge 
dessen dem Striche entgegengesetzt wird, macht es räthlich, die 
Haare nicht nach einer Richtung in den Bogen einzuziehen. Würde 
der ganze Haarbüschel z. B. bei der Haarwurzel in den Frosch ein- 
gesetzt, wo sodann das untere dünnere Haarende in die Spitze des 
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Bogeus käme, so wäre natürlich der Herunterstrich wegen der gegen 
die Spitze zugekehrten Hornplättchen viel leichter als der Aufstrich; 
die Saiten aber würden durch letzteren mehr gepackt, als durch den 
Herunterstrich; jedenfalls entstünde daraus eine der Ausgeglichen- 
heit des Spieles nicht eben förderliche Ungleichmässigkeit. Um dies 
zu vermeiden, ist es gut, den Haarbüschel in zwei Hälften zu theilen, 
diese Hälften an ihren verkehrten Enden zusammenzulegen und nach 
vorausgegangener Mischung die Haare in dieser Lage in den Bogen 
einzumachen. 


Die Darmsaiten werden, wenigstens was die (Quinten, 
die e-Saiten der Violinen anbelangt, nirgends so gut, wie in Italien 
und namentlich in Neapel erzeugt. Man schreibt dies der Be- 
schaffenheit der Thiere zu, aus deren Eingeweiden sie bereitet 
werden. Die Lämmer dürfen nicht fett, müssen aber doch gut und 
kräftig genährt sein und in ihrer Lebensweise dem Naturzustande 
so nahe als möglich stehen. Auch müssen sie jung geschlachtet 
werden. Andere glauben die Ursache der Superiorität der neapolita- 
nischen Darmsaiten in Bezug auf den Glanz und die Reinheit ihres 
Klanges in dem dortigen beinahe eiskalten Flusswasser zu finden, 
worin man die Gedärme maceriren lässt, um sie von den fetten 
Bestandtheilen zu befreien. Vielleicht sind beide Ansichten richtig. 

So ein einfaches Ding eine Darmsaite scheint, so complieirt 
und schwierig ist ihre Fabrieation. De la Lande, welcher dieselbe in 
Neapel zu beobachten Gelegenheit hatte, gibt hievon eine Beschrei- 
bung*). 

Nachdem die Därme den Capretari, welche Ziegen und 
Lämmer schlachten, abgekauft sind, müssen sie so schnell als mög- 
lich gereinigt werden. Sortirt für die Saiten verschiedener Güte und 
Stärke, werden sie einer Maceration unterzogen. Man vereinigt näm- 
lieh die Därme von einerlei Sorte mit ihren schmalen Enden, und 
legt sie durch vierundzwanzig Stunden in frisches Wasser, das, 
wenn die Operation nicht schon in einem fliessenden Wasser geschieht, 
öfters erneuert werden muss. Auf einem etwas geneigten Brett zieht 
man die macerirten Eingeweide unter dem gerundeten Rücken eines 


*) Siehe Professor Schafhäutl’s Bericht über die Münchner Ausstellung. 
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Messers vom dünnen Ende nach dem breiten, wodurch sich die Ober- 
haut in langen Streifen ablöst, aller Schleim aus dem Innern entfernt, 
und der Darm in ein durchsichtiges Häutehen verwandelt wird. Dann 
folgt das Beizen, wozu man sich in Italien der mit Wasser verdünn- 
ten Weinhefe bedient, welche Mischung aqua forte genannt wird. 
Nach de la Lande’s Angabe besteht die schwächste Lauge aus 
200 Maass Wasser und 4 Pfund Hefen, die stärkste aus 200 Maass 
Wasser und 20 Pfund Hefen. Da jedoch die Hefe im frischen Zu- 
stande sauer reagirt und erst nach eingetretener Zersetzung alkalisch 
wirkt, so muss vor der weiteren Maceration die Zersetzung der Hefe 
bereits eingeleitet sein. Man beginnt mit der schwächsten Lauge und 
lässt sie mit jedem Tage steigen. Während des Tages wird die Lauge 
viermal gewechselt und inzwischen das Gedärme heraus genommen, 
fleissig durchgerüttelt und durch eine Stunde in der freien Luft 
aufgehängt. Diese Operation dauert gewöhnlich durch acht Tage. 
-Während derselben werden die Saitlinge immer reiner und klarer, 
quellen mehr und mehr auf, und schwimmen endlich auf dem Wasser. 
Dies ist der Zeitpunkt, in welchem sie ohne Zaudern gesponnen 
werden müssen, nachdem sie zuvor in frischem Wasser von aller 
Lauge befreit worden sind. 

In der Beize sowohl, wie in der Art, wie sie angewendet wird, 
liegt, wie es heisst, mit das Geheimniss der italienischen Saitenfabriea- 
tion. Französische, englische und deutsche Fabrikanten sollen statt 
der Weinhefe eine Pottaschenlösung aus 30 Pfund Wasser und 
16 Loth Pottasche nehmen, die im Nothfalle mit etwas Alaun geklärt 
wird, welches Verfahren wenigstens den Vorzug der Schnelligkeit hat. 

Je nach der Stärke der Saiten werden 2 bis 120 Saitlinge mit- 
telst eines gewöhnlichen Seilerrades zusammengesponnen. Die Dre- 
hung geht aber so wie die Beitze nicht auf einmal, sondern succes- 
sive zwei, drei- auch viermal vor sich. Nach jeder Drehung werden 
die Saiten auf einen Holzrahmen gespannt, und über hölzerne Pflöck- 
chen gezogen, dann kommen sie in die Schwefelkammer, wo sie etwa 
24 Stunden bleiben, bis sie eine weisse Farbe annehmen, worauf man 
ihnen noch eine letzte Drehung gibt und sie glättet. Bei starken 
Saiten wird die Sehwefelung, Drehung und Glättung noch ein- oder 
zweimal wiederholt. Nachdem sie in der freien Luft ausgetrocknet 
sind, werden sie vom Rahmen losgemacht, mit feinem Olivenöl leicht 
bestrichen, in Stücke von 6—8 Fuss Länge geschnitten, und über 
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einen hölzernen Cylinder gewunden, in welcher Form sie in den 
Handel kommen. 

Alle diese verschiedenen Manipulationen müssen mit der gröss- 
ten Behutsamkeit ausgeführt werden. Auch auf die Jahreszeit kommt 
es bei der Bereitung der Darmsaiten an. Gewöhnlich beginnt man 
damit nach Ostern und endigt vor October. Der geeignetste Monat 
soll der Mai sein. Ist die Witterung ungünstig, so verliert auch das 
Produet an Güte, und daher rührt es zumeist, wenn man selbst unter 
den neapolitanischen Saiten so viele falsche findet. Baillot gibt 
an, dass er unter 30 Quinten aus der Fabrik von Guida in Neapel 
nur etwa die Hälfte gut zum Concertspiele fand. 

Aus Neapel hatle ein einziger Fabrikant Clemens di Barto- 
lomeo Saiten eingeschickt, worunter die Quinten sowohl wegen 
ihrer Festigkeit als wegen ihres Klanges und ihrer Reinheit eine 
besondere Anerkennung fanden. Nächst ihm erlangten auch die öster- 
reichischen Aussteller Venturini aus Padua und Indri von Gero- 
lamo bei Venedig wegen der Güte ihrer Erzeugnisse den Beifall 
der Jury. 

Die Fabrieation der Darmsaiten hat seit ungefähr fünf und zwan- 
zig Jahren in Frankreich und zwar hauptsächlich in Paris bedeutende 
Fortschritte gemacht; die von der Societe d’encouragement in Paris 
wiederholt ergangenen Preisausschreibungen scheinen daher nicht 
ganz ohne Erfolg geblieben zu sein. Nach dem Rapport du Jury 
stellt Henry Savaresse sich an die Spitze dieser Industrie durch 
die Ausdehnung seines Betriebes und die Schönheit seiner Erzeug- 
nisse. Seine Quinten aus vier und sechs Fäden werden als durch- 
scheinend, wohlklingend, rein und fest gerühmt, wenn gleich sie ob der 
minderen Güte des Rohstoffes nicht den Glanz der besten neapoli- 
tanischen Saiten erreichen. Die sechsfädigen Saiten bestehen nur aus 
drei Därmen; diese aber sind ihrer Länge nach gespalten, und die 
beiden Hälften an ihren entgegengesetzten Enden zusammengefügt 
und gesponnen. Durch dieses Verfahren soll es Savaresse gelungen 
sein, nicht nur die Ungleichheit, sondern auch den Mangel an Rein- 
heit, welcher bei der konischen Beschaffenheit der Därme unvermeid- 
lich war, zu beseitigen, was, wenn es sich bestätiget, allerdings 
ein wesentliches Verdienst dieses Ausstellers wäre. Was die übrigen 
Saiten der Violine, der Viola, des Violoneells , des Contrabasses, der 
Guitarre und der Harfe anbelangt, so sollen die Erzeugnisse von 
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Henry Savaresse alle übrigen übertreffen , namentlich die Contra- 
basssaiten von bemerkenswerther Gleichheit und von einer an Durch- 
siehtigkeit grenzenden Helle sein. 

Von Savaresse fils wurden besonders die a- und d-Saiten 
für Violine und Viola als schätzenswerth hervorgehoben. 

Tillancourt aus Paris hatte seine Saiten besonders an- 
gepriesen, die er acribelles (von azpıßns genau, richtig, voll- 
kommen) nennt. Es sind dies aus Seide gesponnene Saiten, die 
durch einen gallertartigen Überzug ein Aussehen wie Darmsaiten 
erhalten. Die Jury hatte sich mit deren Untersuchung speeiell befasst, 
dabei aber gefunden, dass sie, ungeachtet der sorgfältigen Arbeit, an 
denselben Mängeln wie die gewöhnlichen seidenen Saiten leiden, 
nämlich zu wenig elastisch seien, wogegen sie vor den Darmsaiten 
das voraus haben, dass sie den Einflüssen der Temperatur besser 
widerstehen. Übrigens dürften sie wohl auch an Glanz des Klanges 
letzteren nieht gleich kommen. 


Von den Tonwerkzeugen des Orchesters Abschied nehmend, 
fühlen wir uns gedrängt, noch ein Wort an die Conservatorien für 
Musik und an die musikalischen Bildungs-Anstalten überhaupt zu rich- 
ten. Soweit uns bekannt, werden an den wenigsten Instituten dieser 
Art Vorträge über Akustik im Allgemeinen gehalten, an keinem ein- 
zigen aber wird Unterricht ertheilt über die akustischen Gesetze, 
welche der Tonbildung in den verschiedenen Instrumenten zu Grunde 
liegen, so wie über die Mittel, diese Gesetze mit Rücksicht auf den 
eigenthümlichen Charakter der Instrumente und auf ihre Handhabung 
möglichst zur Geltung zu bringen. Und doch wäre ein solcher Unter- 
richt nicht nur für die Vervollkemmnung des Instrumentenbaues 
erspriesslich, sondern auch dem Musiker zum Frommen. Der gute 
Reiter muss mit den Eigenschaften des Rosses, seinen Vorzügen und 
Fehlern vollkommen vertraut sein, und dasselbe nicht blos zu tum- 
meln, sondern auch zu satteln und zu zäumen verstehen; in den tech- 
nischen Lehranstalten wird ausser Chemie, Mechanik, Geometrie 
u. s. w. auch die Technologie gelehrt, und der Gewerbsmann kann 
ohne genaue Kenntniss seines Handwerkzeuges auf Tüchtigkeit keinen 
Anspruch machen. Wie blind ist aber nicht selten der Musiker in 
Bezug auf sein Instrument! ‚Er bläst hinein oder streicht es an, ohne 
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dass er oft nur eine Ahnung hat, wie die Töne sieh in demselben 
entwickeln und welche Momente diese oder jene Klangfarbe bedin- 
gen. Ohne eine solche Vernachlässigung der technischen Seite durch 
die Musiker wären so arge Ausartungen gewiss nicht möglich gewe- 
sen, wie wir z. B. im Geigenbaue wahrgenommen haben und hätte 
auch die Charlatanerie nicht so viel Nahrung gefunden. 

Möchten sich daher die Conservatorien, denen die Pflege der 
Musik so viel zu danken hat — viel mehr als die bildenden Künste 
ihren Akademien, ein neues Verdienst dadurch erwerben, dass sie die 
Theorie der Instrumente und deren Geschichte in den Kreis ihres 
Unterrichtes einbeziehen! 


Anhang. 


l. Schlag-Instrumente. 


Älter und mannigfaltiger als die Streiehinstrumente sind die 
musikalischen Schlaginstrumente. Ihre Erfindung reicht in die mythi- 
schen Zeiten hinein. Die Chinesen wie die Indier hatten vielfache 
Arten derselben. Bei den Ägyptern treffen wir die Lyra, die Harfe 
und die Cither, bei den Hebräern die Harfe an. Bei den Griechen 
spielt die Hauptrolle die Lyra, deren Erfindung Apollo zugeschrieben 
wird, wie von den Ägyptern dem Gotte Hermes. Durch die Araber 
kam die Laute (deren Benennung von dem arabischen Worte oud, 
welches testudo Schale bedeutet, abgeleitet wird) nach Europa und 
wurde die Urform für die europäischen Instrumente dieser Art, die 
Mandoline und Guitarre. 

Die zwei Hauptarten der Schlaginstrumente sind die Instru- 
mente mit freigespannten Saiten, wie die Lyra und das Psalterion 
(Harfe), dann jene, wo die Saiten, wie bei der Guitarre, über einen 
Resonanzboden aufgezogen sind, so dass sie nur von einer Seite 
gegriffen werden können. Dahin gehörte wahrscheinlich die Cither 
der Ägypter. Die Instrumente mit Saiten, die über einen Resonanz- 
boden gespannt sind, unterscheiden sich wieder in solche mit 
gewölbtem Bauch (Laute, Mandoline) und solehe mit flachem Boden 
(Guitarre, Schlageither). 

Das poetischeste aller Instrumente ist unstreitig dieHarfe. Sie 
weckt die Erinnerung an König David, an Alfred den Grossen, an 
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Ossian und die Barden, und führt die Gestalt des Harfners aus 
Goethe’s Wilhelm Meister vor die Seele. Das Spiel keines Instru- 
mentes gestattet auch der menschlichen, namentlich der von weiten 
Gewändern umflossenen weiblichen Gestalt eine so graziöse Er- 
scheinung. Es ist daher befremdlich , dass , je mehr das Instrument 
durch die Fortschritte der neueren Technik sich vervollkommnet, 
um so mehr die Vorliebe dafür in den höheren Kreisen erkaltet. 
Nur die Töchter Albions sind ihm treu geblieben. Vielleicht hat 
die kunstbegeisterte jugendliche Harfenvirtuosin Marie Mössner 
aus Wien die Mission, dem sehönen Instrumente durch ihr herr- 
liches Spiel neue Gunst bei der Damenwelt zu erwerben. In neuester 
Zeit ist die Harfe, namentlich durch Meyerbeer und Richard 
Wagner, auch in die Theaterorchester eingebürgert worden. 

Fast alle wesentlichen Vervollkommnungen der Harfe sind von 
deutschen Künstlern ausgegangen. An der Harfe in der ursprüng- 
lichen Gestalt sind die Saiten in der diatonischen Tonleiter gestimmt. 
Man suchte daher einzelne Halbtöne anfangs durch Verkürzung der 
Saiten mittelst Auflegen des Fingers an selbe nächst dem Halse des 
Instrumentes hervorzubringen, um in mehr als einer Toonart spielen 
zu können. Gegen Ende des siebzehnten Jahrhunderts wurden von 
Tiroler Künstlern am Halse besondere drehbare Scheibehen mit 
Haken angebracht, durch welche die nöthige Verkürzung der Saiten 
rascher und sicherer bewirkt werden konnte. Immerhin blieb dieses 
Auskunftsmittel sehr unbehilfiich und das modulirte Spiel sehr be- 
schränkt. Erst im Jahre 1720 brachte die Erfindung des Pedals dureh 
Hochbrucker aus Donauwörth die Harfe auf eine Stufe der Voll- 
kommenheit, auf welcher sie den Anforderungen der neueren Tonsetz- 
kunst genügt. Die Einrichtung der Pedalharfe ist folgende *): Ein 
am unteren Ende des Instrumentes angebrachter Tritt wird mit dem 
Fusse niedergedrückt, die Bewegung pflanzt sich an einem in der 
Vorderstange hinauf gehenden Drahte auf einen Winkelhebel und 
von diesem auf eine durch den Hals des Instrumentes sich erstreekende 
Schienenverbindung fort, welche dadurch nach vorne gezogen wird. 
Mit dieser Schienenkette sind sechs Scheibehen verbunden, welche 
die Erhöhung eines und desselben Tones der verschiedenen Octaven 
um einen halben Ton, z. B. des Grundtones e in eis, vermitteln, Da 


*) Siehe Friedrieh Zamminer’s mehreilirte Schrift. 


96 


nun sieben Pedale neben einander angebracht sind, wovon jedes 
einen solchen Mechanismus bewegt, so kann dadureh die Modulation 
in allen Tonarten bewirkt werden. 

Eine weitere sehr wichtige Verbesserung ist die doppelte 
Bewegung, welche Sebastian Erard in Paris, ein Deutscher von 
Geburt, dem Pedale der Harfen im Jahre 1820 gegeben. Jedes 
Pedal kann nämlich an diesen Instrumenten um zwei Stufen wei- 
ter abwärts bewegt werden, und wenn eines derselben um eine 
Stufe erniedrigt und das Fussgestell z. B. dem Tone c entspricht, 
so gibt es auf seiner zweiten Stufe cis, während die unverkürzte 
Saite bei der gewöhnlichen Stellung des Pedals in ces gestimmt ist. 
In dieser Einrichtung ist das Instrument zwar schwierig zu behan- 
deln, allein es hat dadurch eine Vollkommenheit erlangt, wie sie 
selbst das Clavier nicht besitzt. Auch den Mechanismus , durch 
welchen die Verkürzung der Saiten erfolgt, hat Erard seinen 
Verbesserungen unterzogen. An den älteren Pedalharfen sind es 
wirkliche Häkchen von Metall, die sieh anleren und die Saiten 
verkürzen. Erard ersetzte sie durch die sogenannten Actionsgabeln, 
d. h. er brachte auf den Seheiben Stifte an, die eine Gabel bilden 
und sich beim Drehen an die Saiten anlegen, wodurch die Action 
bewirkt wird. 

Sebastian Erard hatte sich jedoch nicht darauf beschränkt, 
den Mechanismus zu verbessern, sondern auch durch Rectification 
der Schweifung des Halses es dahin gebracht, das so häufige Reissen 
der Saiten zu vermindern. Auch L. J. Dom&nyin Paris widmete die- 
sem Momente seine Aufmerksamkeit und ersann eine Vorrichtung, 
mittelst welcher die Saiten nachgelassen werden, wenn das Instrument 
sich im Zustande der Ruhe befindet. Diese Vorrichtung besteht in 
der Beweglichkeit des Halses, welcher durch einen Schlüssel gesenkt 
oder erhöht werden kann; im ersteren Falle werden die Saiten nach- 
gelassen, im zweiten in ihre gewöhnliche Spannung zurückgebraeht. 
Überdies hat Dom&ny den Mechanismus vereinfacht, denn, anstatt 
beide Actionsgabeln beim ersten Tritte des Pedals sich bewegen zu 
lassen, wie bei den Harfen von Erard, und erst beim zweiten Pedal- 
tritte die Umdrehung der unteren Actionsgabel vollständig zu 
bewerkstelligen, lässt Do me&ny beim ersten Andrücken nur die obere 
Scheibe sich bewegen, während die untere unbeweglich bleibt und 
erst beim zweiten Niedertreten sich dreht und die Erhöhung der Saite 
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um einen halben Ton bewirkt. Dadureh soll das Anklingen der Saiten 
vermieden werden, welches sich zuweilen beim ersten Pedaltritte 
wegen der Nähe der Stifte der zweiten Scheibe, insbesondere bei 
den Basstönen, vernehmen lässt. Abgesehen von dem Verdienste der 
Neuerungen in dem mechanischen Theile dieses Instrumentes sollen 
sich dem Rapport du jury zufolge die Harfen dieses Ausstellers auch 
durch Macht des Tones und Ausgeglichenheit der Scala auszeichnen. 

Von der Mandoline, diesem einst so beliebten Instrumente, 
haben wir unseres Erinnerns kein Exemplar auf der Ausstellung 
gesehen. Auch die Guitarre, welche die Mandoline in der Gunst 
der nachtwandelnden Sänger verdrängte, scheint das allgemeine Loos 
dieser Gattung von Instrumenten zu theilen. Vielleicht hängt dies 
mit der der Romantik abgekehrten Richtung unserer Zeit enger zu- 
sammen, als man glaubt. Guitarren von verschiedener Ausstattung 
bemerkten wir in den Expositionen von Husson, Buthod et Thi- 
bouville und von V. Duch&ne in Paris, dann bei einigen Aus- 
stellern aus Mirecourt und bei Karl Padewet aus Karlsruhe, 
G. Tiefenbrunner aus München und David Bittner aus Wien. 
Die in den Alpengegenden von Österreich und Baiern so wie am Rhein 
noch immer sehr beliebte Schlagceither war nur durch Einsen- 
dungen aus Deutschland und Österreich vertreten. Als die besten 
Instrumente dieser Art, an Fülle und Wohlklang des Tones, wurden 
jene von Kiendl in Wien befunden, denen sich zunächst jene von 
Werner in Frankfurt, Karl Padewet ausKarlsruhe und G. Tiefen- 
brunner aus München anreihten. 


%. Automatische Musikspielwerke. 


Die Fabrication der Musikspielwerke von der heutigen Bauart 
dürfte nicht weit über ein halbes Jahrhundert zurückreichen. Die 
Musikwerke vor dieser Zeit, wie man sie namentlich an alten Spiel- 
uhren noch findet, waren viel unvollkommener. Sie bestanden aus 
Metall-Stäben oder Glocken, auf welche Hämmer schlugen. Ein sol- 
cher Mechanismus liess natürlich nur die Wiedergabe sehr einfacher 
Melodien zu, der Ton selbst blieb wegen des Auffallens der Hämmer 
mangelhaft und der ganze Apparat erforderte einen verhältnissmässig 


grossen Raum und bekam dadurch ein plumpes Aussehen. 
(Schebek.) 7 
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Spielwerke mit Walzen und Stahlzinken wurden zuerst in der 
Schweiz und zwar in Genf verfertigt, wo die Fabrieation noch heute 
im ausgedehntesten Maassstabe betrieben wird. 

Im Jahre 1813 begann F. Rebi@ek zu Josephstadt in 
Böhmen sich mit dieser Erzeugung im Kleinen zu befassen. Im 
Jahre 1828 übersiedelte er nach Prag, wo sein Betrieb mehr und 
mehr an Umfang zunahm. Zu wiederholten Malen hatte er schon auf 
den böhmischen und österreichischen Ausstellungen die ehrendsten 
Auszeichnungen davongetragen. Der schönste Erfolg wurde aber sei- 
nem unablässigen Streben auf den Weltausstellungen zu London und 
Paris zu Theil, indem daselbst seine Erzeugnisse den Preis über alle 
anderen errangen. Vor etwa dreissig Jahren errichtete Olbrich ein 
gleiches Etablissement in Wien. Den Bemühungen dieser beiden Fir- 
men ist es gelungen, nicht nur die auswärtige Coneurrenz abzuweh- 
ren, sondern auch einen namhaften Export bis nach Amerika zu erzie- 
len. Ausser der Schweiz und ausser Prag und Wien ist diese Fabri- 
cation unseres Wissens sonst nirgends in Aufnahme gekommen. 

So wenig akustische Schwierigkeiten bei der Verfertigung die- 
ser Tonwerkzeuge zu bewältigen sind, so ausserordentlich mühsam ist 
sie dagegen in Beziehung auf den Mechanismus, welcher das selbst- 
thätige Spiel derselben bewirkt. Den tönenden Körper daran bildet 
ein stählerner Kamm (Claviatur), dessen Zähne (Federn) durch die 
an einem um seine Axe sich drehenden Cylinder angebrachten Stahl- 
stifte gehoben und dadurch in Vibration versetzt werden. Den Cylin- 
der bewegt ein Räderwerk, welches zu diesem Ende wie eine Uhr 
aufgezogen werden muss. 

Zuerst zieht unsere Aufmerksamkeit die Claviatur auf sich, deren 
Benennung jedoch im entgegengesetzten Sinne, wie beim Claviere, 
aufzufassen ist; denn sie hat nicht, wie bei diesem den Zweck, andere 
tönende Körper in Schwingung zu setzen, sondern ihre Tasten, die 
Zinken oder Federn, geben selbst den Ton, sobald sie von den Stiften 
der Walze berührt werden. Zur Claviatur wird vollkommen homo- 
genes englisches Stahlblech in einer Stärke von ungefähr einer 
Linie verwendet, woraus die Federn wie die Zähne eines Kammes 
ausgeschnitten werden. Jeder Ton erfordert eine eigene Feder. So 
vielerlei Töne mithin in einem Musikstücke vorkommen, so viele 
Federn muss die Claviatur wenigstens enthalten; wir sagen wenig- 
stens, denn, wenn in einem Musikstücke ein und derselbe Ton mehr- 
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mals rasch aufeinander folgt, ist esnothwendig, für denselben mehrere 
Federn anzubringen, weil eine einzige Feder nicht so schnell aus- 
tönt, um bei gleich darauf folgendem neuerlichen Anschlage, densel- 
ben Ton nochmals deutlich hervorzubringen. Es kommen daher für 
einen und denselben Ton oft zwei, drei, auch vier Federn in der Cla- 
viatur vor. Bei der Stimmung der Federn wird der Verfertiger ledig- 
lich durch die Empirie geleitet. Sie nehmen zwar mit der Tiefe der 
Töne an Länge zu, auch werden die Federn für die Basstöne unten 
mit Blei unterlegt; aber es scheint rücksichtlich des Verhältnisses 
der Höhe und Tiefe der Töne zu der Stärke und Länge der Federn 
kein so eonstantes Gesetz obzuwalten, wie wir dies bei den Schwin- 
gungen der Saiten gesehen haben. Merkwürdig ist es, dass während 
das Ausfeilen der Federn an ihrer Spitze eine höhere Stimmung zur 
Folge hat, die Feder einen tieferen Ton gibt, sobald sie dort dünner 
ausgefeilt wird, wo sie an dem Kamme ansitzt. 

Eine ausserordentliche Präeision erfordert die richtige Verthei- 
lung der Stahlstifte an der Walze, indem hiedurch das taetmässige 
Spiel bedingt wird. Für je mehr Stücke eine Walze eingerichtet und 
je eomplieirter ein Stück ist, um so schwieriger wird diese Verthei- 
lung und es muss oftmals durch Biegen dieser Stifte nachgeholfen 
werden, bis der vollkommene Rhythmus erreicht ist. Zu gleichem 
Zwecke müssen auch alle Stifte genau dieselbe Länge besitzen. 

Endlich muss auch die Drehung der Walze auf das gleichmäs- 
sigste vor sich gehen, was sich nur durch einen chronometergleichen 

Gang des Räderwerkes erzielen lässt. 
Alle diese Eigenschaften erheischen eine Accuratesse in der 
Ausführung, die nur das Resultat einer höchst minutiösen Arbeit sein 
kann. Man muss sich daher über die mässigen Preise wundern, wel- 
che von den Erzeugern gestellt werden. 

F. Rebidek in Prag hatte für ein Musikwerk mit 8 Melodien 
denPreis auf 180 Fes., mit 6 Melodien auf 110 Fes., mit 4 Melodien 
auf60 Fes., mit 3 Melodien auf40 Fes. und mit 2 Melodien auf 22 Fes. 
gestellt. 

Als die besten Instrumente dieser Art auf der Ausstellung wur- 
den von der Jury jene des eben erwähnten F. Rebidek aus 
Prag befunden und an denselben insbesondere ihre zwischen Tiefe 
und Höhe wohl ausgeglichene Harmonie als reich, mannigfaltig und 
geschmackvoll gerühmt. Als zu geräuschvoll hingegen erschien das 
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Losschnappen der Stifte von der Feder an den Spielwerken von 
A. Olbrieh in Wien, was allerdings in der Ferne weniger sich 
bemerkbar macht, wie wir es in der Ausstellung von der Gallerie 
aus wahrnehmen konnten, wo der Ton sieh wohlklingend und stark 
vernehmen liess. | 

Von Schweizer Fabrieaten wurden jene von Lecoultre, 
Sublet und von Jaceard fr&res zu Saint Croix, dann jene 
von Do&s in Genf besonders hervorgehoben. 
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